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'0b$en9 o yéu diáfano. 
Leonardo langou o 
sfumato. as camadas de 
bfiiho "á maneira de 
fimafa, sem fínhas ou 
fronteiras\ 

Contato do olhar. 

O contraste com o 
aorriso contído propida 
omhtério. 


fundo animada 
fíeos agudos, estradas 
dnuosas, águas ao 
longe. As linhas 
convergentes atrás da 
abogada Mona Usa se 
chamam'perspectiva 
com um único ponto 
de fuga'. 


Leonardo Da VincL 
fíntor, escultor, 
arquiteto. engenbeiro, 
irtventor. dentista. 
Homem de grandes 
idéias, nem sempre 
realizadas. Murtas obras 
inacabadas. Carrdrade 
apenas trinta quxiros. 



Antes de Mona Lisa: 

As pinturas eram 
aftescos, miniaturas, 
peinéis em nrobflias. 
Depois: fínturas de 
cava/ete, emolduradas, 
exibidas&nprateleiras 
ou penduradas na 
pande. 

Ifittratos antes de 
MhuaLJsa: 

Deidades idealizadas. 
Depms: Senes humanos 
de carpo int&ro, estilo 
realista. 

Sorriso enigmático. 
Mátério até ofimdos 
sáculos. Cantores, 
múdeos, bu/des se 
exibiam para manter 
Mona Lisa 'chéa de 
contentamento’ 
enquanto posava. 

Máos grandes. 

Leonardo estudou 
anatomía edissecava 
corpas para reprothtm 
com exatidáo as formas 
humanas. 

Quemé elal 
Mudo provavelmente, 
insiffiifícante em lennos 
históricos, fíxdvdmente 
ae^xrsadomercador 
florentino Francesco del 
Qocondo. 


fíntado em (1503-07) 

Ctieo sobre painel de madeira. £m exposigáo pemnanente * 
no Louvre, proteffdo por antecámera de vidro. 


Carol Strickland, Ph.D. 












ARTE COMENTADA 

Da Pré-História ao Pós-Moderno 


E xiste um paradoxo na cultura 
ocidental. Em cada cidade 
importante, os museus de arte sao 
motivo de orguiho, as mais venerandas 
instituiqóes públicas — a grande arte 
do mundo está ali para todos verem. ^ 

No entanto, para muitos, o mundo da 
'Arte” permanece inacessível, perdido ' , 
ñas brumas do jargáo e de teoríés que 
talvez tornem a própria obra-de-arte 
inapelavelmente inacessível. 

■ 

Arte Comentada desmitifíca a história 
da arte. É urna compilaqáo breve, em 
terminología clara, da pintura ñas 
cavernas á arte conceitual, que nao fala 
com o leitor de cima para baixo, nem 
pressupóe urna educaqáo prévia em 
arte. E, o que é mais importante, 
nunca entedia. A diagramaqáo 
dinámica, com ensaios sucintos de 
urna página, os freqüentes 
comentários laterais e as abundantes 
ilustraqóes em cores incorporadas ao 
texto fazem de Arte Comentada um 
livro agradável e urna fonte de 
referéncias autorizada, para ser iido do 
cometo ao fím. 

■ 

As seqóes sobre arte antiga e medieval 
enfatizam a relevánda e o contexto 
históricos: que tipo de povo teria sido 
preciso para construir as pirámides do 
Egito? 
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INTRODUgÁO; 

COMO OLHAR UM QUADRO 



Jangada da Medusa", fierk^iult 

:’a''9 cOütfC RaffS 


Assim como a música, a arto ú urna lin^iia^om universal. Ver urna obra^tle- 
arte é sempre urna experiencia aí»radável. mas apieciá-la inleí»ralmente exigí* 
corto conhecimento. Arte Comentcuia coniém 25 mil anos do historia da arte 
condonsados em 208 páginas de forma a oferecer o conhecimento necessirio. 

Arte Comentada apresenta informa^'óes básicas da maneira mais simples pos- 
sivel, com mínimo de jargáo técnico e riqueza de adendos biográficos e anedóticos 
que conlerem urna dimensáo humana ao mundo da arte. O livro é pontuado por 
observai^óes, sumarios e quadros comparativos para ajudar o leitor a absorver e 
rotor pontos importantes. 

Este livro oferece diversos instrumentos críticos para a formai^áo de um jul- 
gamento estético indepi’ndente. Conludo, o melhor a fazer com esses instrumen¬ 
tos será aplicá-los para descobrir pi>r que um quadro em especial desperta suas 
emolióos, ou por que o deixa indiferente. Quanto mais freqüentes forem suas vi¬ 
sitas a museos e galerías, mais compensador será o encontró com a arle. 

Existe urna diferent^a abismal entre ver e ler um olhar sobre a obra-de-arte — 

a diferen^j'a entre ver e sentir. Quando 
comecei a pesqui.sar para escrever este 
livro, já .sabia muito sobre arte, havia 
dado cursos de cultura americana, ama- 
va a arte e tinha passado muito tem|x> 
em musi'us e galerías. Mas depois de dois 
anos de total imersáo na historia da arte, 
minha experiencia de olhar a pintura e a 
escultura havia se transformado comple¬ 
tamente. O maior conhecimento que ad- 
quiri propiciou um compromi.sso rico, 
estimulante, de dar e rcceber, com a arte. 
Foi como passar de espectador passivo 
de um filme em língua estrangeira a par¬ 
ticipante de um animado debate na lín¬ 
gua materna. Espero que minha expe¬ 
riencia .seja um microcosmo para o lei- 
tor, que também apreciará a arte na ra¬ 
zio direta da quanticiade do conhecimen¬ 
to adquirido. 

Tomo um exemplo, “A Jangada da 
Medusade Théodore Géricault, para 
denwnstrar como se pocie analisar um quadro usando varios critérios tradicionais: 




COR, COMPOSIQÁO. CLIMA E LUZ 

"A Jangada da Medusa" retrata vítimas de um naufrágio, á deriva, sem comida 
ou agua, no momento em que avistam um navio ao longe. O pintor representa 
o momento dramático — o instante em que os sobreviventes rccuperam a 
esperan<,'a de salvamento — mas transmite o desespero da situa^áo por meio 
dc^ urna combinaqáo de truques de pintura. Géricault usa todos os instrumen¬ 
tos do pintor — cor, composi^ao, clima e luz—para representar o tema da luta 
do homem contra a natureza. 

1. COMPOSIQÁO. Géricault divide a cena em dois triángulos superpostos. O 
triángulo á esquerda, definido pelo homem no mastroe as duas cordas, mostra 
os morios e os moribundos. O triángulo á direita, cujo pico é o homem de pé 
abanando com a camisa, é composto por figuras dinámicas com bra<>os estendi- 
do.s, indicando a chegada repentina da esperanza. A colocaváo de.sse triángulo 
na extrema direita, a dire^áo dos olhares, os gestos e o arranjo do panejamento, 
tudo isso contribui para o efeito de um impulso para dianie e direciona o olhar 
do espectador ao ponto focal das figuras acenando frenéticamente. 

2. MOVIMENTO. Géricault cria a impressáo de movimento contrastando as pos¬ 
turas das figuras. O quadro como um todo parece crescer para cima, partindo 
das figuras prostradas na parte de baixo á esquerda em dire^áo ao alto do lado 
direito, onde se concentram as figuras sentadas e de bracos estendidos. O ho¬ 
mem que acena no alto do triángulo direito é o clímax da atnrosfera de renas- 
ccr da esperanza e do movimento de avanzo. 

3. UNIDADE E EQUILÍBRIO. Para evitar que os dois triángulos — um de desespe¬ 
ro, outro de esperaníja — cortem o quadro pelo meio, Géricault superpoe os 
triángulos com figuras de transiqáo aparecendo em ambos. Um bra^o corta a 
corda (a linha mais forte do triángulo esquerdo), apontando para o pico do 
triángulo principal e unificando as duas metades. Os dois triángulos descentrados 
tambem conduzem a dire^óes diferentes, um equilibrando o outro. 

4. COR E CONTRASTE CLARO/ESCURO. Géricault pinta nuvens de tempcsiade e 
ondas encrespadas escuras para criar um clima amcaqador. O horizonte — onde 
se sitúa o navio — brilha como um farol de salvaqáo. Os fortes contrastes 
claro/escuro em todo o quadro implicam a alternáncia das emo^óes de espe¬ 
ranza e desespero. 

5. CLIMA. A miscelánea de linhas dos corpos contorcidos sugere um ambiente 
de turbuléncia, adequado ao tema de luta titánica contra os elementos. 

Ao olhar para urna obra-de-arte, o espectador deve considerar elementos 
como esses, que os artistas usam para criar efeiios. Quanto maior a profundi- 
dade de pensamento, sentimento, técnica e inventividade o artista coloca em 
sua obra, mais a obra se revela a uní espectador atento. Apreciar a arte é tarefa 
gradual c infinita. Por isso é que a arte de todas as épocas aínda nos fascina e 
enriquece. 


— Carol Strickiand 




o Nasdmento da Arte 
Da Pré'História 

9 marlp 


A arte nasceu há cerca de 25 mil anos, quando o subumano 
homem de Neanderthal evoluiu para o ancestral humano, 
o homem de Cro-Magnon. O aumento da inteligéncia trou- 
xe a imagina^áo e a habilidade de criar imagens esculpidas e 
pintadas. A arquitetura nasceu com a constru^áo de monu¬ 
mentos destinados a rituais. 

Durante milhares de anos, acompanhando a ascensáo e 
a queda de cada civilizando, essas trés formas de arte — 
pintura, escultura e arquitetura — encamaram as ambi- 
nóes, os sonhos e os valores da cultura. Embora os primei- 
ros artistas fossem anónimos, multo do que sabemos sobre 
as sociedades antigas vem da arte que nos legaram. Os zi- 
gurates e os baixos-relevos encontrados ñas ruinas da Me- 
sopotámia e ñas pirámides do Egito dio testemunho de civi- 
lizanóes complexas. A arte grega atingiu o pináculo da bele- 


za quando o respeito pelo individuo íloresceu em Atenas; 
as reliquias romanas atestam o poder do maior império no 
mundo antigo. 

Os artistas se especializaram cada vez mais em represen¬ 
tar a figura humana em espatos realísticos até a Idade Mé- 
dia, quando a arte mudou radicalmente. Com o triunfo do 
Cristianismo, o interesse pelo corpo e pelo mundo declinou 
rápidamente. A pintura e a escultura estilizadas passaram a 
existir apenas para ensinar religiáo e adornar catedrais — 
verdadeiras obras-primas do período medieval. 

Entre 25000 a.C e 1400 d.C., a história da arte nao é 
urna história de evolugáo do primitivo para o sofisticado, 
nem do simples para o complexo — mas urna história das 
formas variadas que a imaginario assumiu na pintura, na 
escultura e na arquitetura. 




HISTORIA MUNDIAL 


HISTÓRIA DA ARTE 
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Escultura da Vénus de Willendorf 


15000-10000 

Criagáo de pinturas em cavernas 

Migrado dos asiáticos para a América pela 

11500 


ponte de térra do Estreito de Bering 

Inicio da urtenizagáo. invengáo da escrita 

3500 - 3000 



2610 

imhotep, primeiro artista registrado, constrOi as pirámides 


2150 

Construgáo do zigurate de Ur 


2000 

Stonehenge é erigida 
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1361-1352 


Pfimeira Olimpíada 

776 



742-706 
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650 
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C.650 

Desenvolvimento da escultura propriamente dita 

Atenienses estatelecem democracia 

600 
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Inicio de esculturas atricanas 

Péricles governa Atenas 

450-429 



448-432 

Construgáo do Farlenon 

Alexandre. o Grande, corvquísta o mundo conhecido 

332 


Romanos constroem a primeira estrada 

312 

Construgáo do primeiro aquedulo 


190 
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80 
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55 


Otávio se proclama Imperador Augusto. 

27 


comego dos 150 anos da Fte-Romana 

Roma incendiada. Ñero é culpado 

64d.C. 
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79 



82 

Inauguragáo do Coliseo 


118-25 

Construgáo do Panteón 
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146 



300 - 900 
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395 
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410 
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493 
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527-65 



532 - 37 
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547 
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600 - 800 
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Colapso da civihzagáo maia 

900 
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1305 
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1492 


Espanha derrota Monlezuma. rei dos asiecas 
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1821 



1922 

Cárter descobre a tumba de tutancámon 










4 O NASCIMENTO OA ARTE: DA PRE-HISTÓRIA AIDADE MEDIA 

ARTE PRÉ-HISTÓRICA: OINÍCIO 

Os humanos andam ercti>s há milhócs de anos, mas só há 25 mil anos nossos 
ancestrais inventaram a arte. Em alí;um momento da era glacial, quando os cai^a- 
dores e colelores aínda viviam em cavernas, a mentalidade Neanderthal de fazer 
instnimenios dou lugar ao impulso Cro-Magnon de fazer imagens. 

Os primeiros objetos artísticos nao foram criados para adornar o corpo ou 
para decorar cavernas, mas como tentativa de controlar ou aplacar as for<;as da 
natureza. Os símbolos de animáis c de pessoas tinham significadlo sobrenatural 
e pixlercs mágicos. 

ESCULTURA. Os mais antigos objetos que chegaram até nos sao esculturas em 
ossos, marfim, pedra ou chifre. Esses objetos eram entalhados (delineando a 
figura coín iim instnimento afiado). gravados em relevos profundos, ou escuitu- 
ras iridimensíonais. 
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PINTURA EM CAVERNAS. Os primeiros -quadros” 
foram pintados em cavernas, provavelmente 
15.(K)0 anos atrás. As pinturas de bisóes, vea- 
dos, cávalos, bois, mamutes e javalis se situam 
nos recessos das cavernas, longe das superficies 
habitadas e da luz do .sol. Os arqueólogos espe- 
culam que os artistas críavam as figuras para ga¬ 
rantir urna boa ca^a. Muitos animáis aparecem 
trespassados por flechas, e furos ñas paredes in- 
dicam que os habitantes das cavernas atiravam 
langas nos animáis desenhados. 




CAVALO 
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arurn»s sJo /epreseafedts empefU 
OHíirneftstoni/eperKemH^ sem 

duefauer fepmeoíidAú do amOfeAfe 


UM TESOURO PRE-NOItaCft; 
DESCOSSraUMMTE 
EM CAVEIWA 

Etn1879 U3n:ei«io(kSa4Miit»B«M> 
rar as cavernas de Attama. tammittm 
por sualilhapequeña ConooMitcMa 
poucos centimeiros de sta cabecai ek * 
enxergava o que eslava trtt/tam&mach 
ma. mas. da perspectiva da menaa mam- 
se animáis maravrlltosos que pancia » 
corcovear no leto da caverna Eakm 
Marcelino estívesse convencicto de 
eram pinturas pre-histoncas aniBcekfa» 
célicos declararam que eram tosidas Sd- 
mente depois que os Iranceses descak>- 
ram pinluras similares paroadneaie old- 
curecidas por milénios de deposdos mae- 
rais. é que as prnturas de Aitanm tw 
consideradas auténticas Atuabnenie sli 
reconliecidas como um dos mae es pe tt - 
culares achados na Insldna da arte 
Ouiro sitio importante de pmiutas eai 
Lascaux. Frani^ tambemlordescobenopor 
acaso Em 1940. dois meninos tranceses 
sairam para passear. e de repente o cacAono 
que os acompanhava desapareceu Foie»- 
conirado num butaco que levava a ma ca¬ 
verna coberta de milhares de pinturas e en- 
talhes Seiadas numa cámara de subsolo 
seco, as pinturas se conservaram pratica- 
mente intactas por mais de 17 mi anos 
Depois que multídbes de turistas visdaon 
a caverna, porém o acumulo de mMtade e 
de dipxido de carbono no subsolo pmo- 
cou o surgimento de tungos ras paredes 
escondendo as figuras Desde 1963 as 
cavernas de lascaux estáo lectadas a 
visíia^áo pública 
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A PRIMEIRA ARQUITETURA. Qii imli) ii\ ^t*li‘íras se* clorrftoram. o clima so tornoii 
uwis li*mpor.ulti. r o |xtúkIi> Palot>lílii o (quo quor tlí/or |x»ilrj aini);a) lui siil>slituKÍo 
pol.1 ora Noi»lílioa (c|iio quor iIiat jxxlra nova). Os primoiros sorc^s Inimanos s;it- 
ram das i avornas o se* lornaram la/ontioin>s ou i hacloros ik* i;ado o, oom iim osto- 
ipio do viveros i*aratuido, e 4>mi\arain a la/or a primoira "osculliim** monuinonlal. 
lá om 5()(K) a.( I,. surniu urna lolossal arquiloUira íIo onortno.s ¡xdras or^uidas om 
iros formas basu as: o dólmon, quo 1 4>nsisto om onormos piedras \ortk ais voborlas 
p<if urna ln)»*o. parooonelo urna mo.si )»iv;anu*sea, o monir, quo iMima única podra 
vortii al (*> maior lom 54 metros do altura o pt*sa .'^50 tonoladas); o o arranio ciri u- 
lar lias jx'dras, como om Slonohongo. 

STONEHENGE: 0 PRIMEIRO A6RUPAMENT0 DE PEORAS DA IN6UTERRA. Na Idado 
Módia, acroditava-so quo osso mistorioso arranji^ do |H’dras ora iriav^áo do urna 
antign rai;a do í*i) 4 antos, ou urna foitivjaria di» maj;o Morlin. quo as loria ira/ido da 
Irlanda. Na vordado. panvia sor um calondário astronómico muilo proviso. C) anol 
oxtomo consisto om trilitos, rochas om forma do H. it>mo j;i^anloscos pi>rtais do 
¿ranito. Soj»uo-so um anol do piedras vorticais monoros, i orno lapides do i oinitóno, 
um anol intomo, om forma ifo forradura, do/n/fío.vcttufailosamonlo Ias4adi>s, do 
-:o' - a do c|untro metros tío v ompnmonto. Kolaila dossos i íri uK>s ci>ncóntricos, há 
urna poilra marcando ondo o sol st‘ Ion anta no solsticio do voriio. 

Fju ('amac, na provincia Irancosa da Hrotanha, milharos do mt‘H‘ditt>s (matacóc*s 
onvNfmos, om oslado bruto, do aló quatro metros tío altura) so alinham ao longo do 
nniitos í|uilómotros, sondo quo, om corea do vinto qnilómotros. so oniiloiram om 
!;nKas paralólas. A londa local diz quo ossas f iloiras roprosonlam colimas do soKIa- 
d ■ romanos transformados om potlra ¡X'lo santo padrin^iro do Kx al. Mais prova- 
Imonto, ostáo assix iados á adorai¿áo do sol ou da lúa. 



OS MONOLITOS 
OA ILHA DA PÁSCOA: 
COMO FORAM FEITOS 

Quem observou a construí^ oe uní pré- 
dio moderno que utiliza tratoies. esca'va- 
deiras, quirttíastes imensos e elevadores hi¬ 
dráulicos. ndo pode deixai de se pergunlar 
como 05 homens pre*históricos consegui* 
ram erguer OS monolitos No caso de Sione- 
henge. possiveimcnie centenas de homens 
arrastaram pedras de are cínquenia tonela¬ 
das por quarenia quiiómelros 

0 conhecimento mais deta hado que 
possuimos soOre urna construgao megalitica 
vem da llha da Páscoa. onde descendentes 
dos povos pré-histdricos que cfiaram esta¬ 
tuas de dc7 metros demonsiraram a técnica 
de seus anccslrais. Primeiramenic. usando 
picaretas de pedra Druta. entalhavam urna 
estatua gigantesca da crátera de um vulcáo 
extinto Depois oatxavam a estatua ate a base 
do vuicao onde a colocavam num buraco, 
na posiqao vertical termínavam de esculpir 
e davam polimento Faziarr eniáo urna mol¬ 
dura de bambú para a estatua, i^vam-na com 
cardas, colocavam num frenó de madeira. c 
os 1 SO habitantes transportavam as 25 tor>e- 
ladas através da ilha Só restava levantá-la e 
colocá-la sobre a base de dois metros de 
altura. Como laziam i$so? Usando dois pos¬ 
tes como aiavanca. erguiam a estatua alguns 
centímetros c enliavam pedias pata manter a 
incitnaqao Repefiam esse processo multas 
e mullas vezes. semprc usando pedras. até 
que voiié' a estatua ficava de pé Levavam 
cerca de um ano para esculpir a estatua e 
duas semanas para coioca-ia de pe Ao hm 
de ceíto tempo, seiscentas figuras gigantes¬ 
cas montavam guarda na pequeña ilha do 
Pacifico 


StoiwliCBge 7000 dC crttJdeirmti 
'tieünN tft OMI'K’I'O Vr 
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MESOPOTAMIA; OS ARQUITETOS 



*0 berío áo mundo* t’oi como o rci Nabucodonosor chamou a cida- 
de ¿a Bahilónia. Essa primeira cidade foi o ber^o da arte e da ar- 
quitetura anti^s. bem como o local dos Jardins Suspensos e da Tor¬ 
re de Babel. 

Oi autores bíblicos viam a magnífica Torre de Babel, de noven¬ 
ta metros de altura, como um emblema da arrogáncia humana ten¬ 
tando chegar ao céu. O historiador grego Heródoto descreveu-a 
com um amontoado de oito torres empilhadas, com 120 leóes em 
cerámica vitrificada vivamente colorida conduzindo a portóes de 
metal macizo. Urna escada em espiral externa levava ao topo da 
torre, onde um santuário interno continha um sofá e urna mesa 
de ouro ricamente adornados. Os babilónios diziam que era a cá¬ 
mara em que seu deus dormía. 

Os Jardins Suspensos, urna das Sete Maravilhas do Mundo An- 
tigo, eram igualmente grandiosos. Consistiam em urna série de 
quatro terrados de tijolos erguendo-se sobre o rio Eufrates, com árvores e arbus¬ 
tos de flores luxuriantes se debru^ando sobre a cidade. Alguns acreditam que a 
.Mesopotámia abrigava um jardim histórico aínda mais famoso — o Jardim do 
Éden. 

Em 3500 3 .C., os sumérios, primeiros habitantes dessa regiáo, dominaram as 
técnicas de irrigagáo e de controle do fluxo de agua a ponto de criar um oasis 
fértil em meio ás planicies arenosas que hoje constituem o Iraque. Instalados 
entre os rios Tigre e Eufrates, inventaram a cídade-estado, a religiáo formal, a 
escrita, a matemática, as leis e multo da arquitetura. 


''Torre de Bebcl", Bniegel, o Veilio, 1563 
Kufisdiisionsclfces Museum View 



OS PRIMEIROS URBANISTAS. Usando o tijolo seco corno bloco básico da constru- 
(¡io, os mesopotámicos planejaram cidades complexas ao redor do templo. Esses 
ampios complexos arquitetónicos incluíam náo só um santuário fechado, mas 
lambém oftemas, armazíns e zonas residenciáis. Pela primeira vez a vida era 
re^Ianzada. com divisáo do trabalho e a^óes coletivas, como a defesa e os pro- 
letos de obras públicas. 

O palacio de Sargao II, dominando Nínive, cobria mais de cem quilómetros 
quadrados e continha mais de duzenlos aposentos e jardins, urna beia sala do 
trono, haréns, áreas de servido e da guarda. Situado num outeiro artificial de 15 
metros de altura, o palácio ocupava cerca de 1.600 metros quadrados da cidade. 
Seu ponto mais alto 
era um zigurate (torre 
em forma de pirámi¬ 
de). um grande templo 
de tijolos de sete anda¬ 
res de seis metros de 
altura cada um. e cada 
um pintado de urna cor 
diferente. A imensa al¬ 
tura dos zígurates re- 
fletia a cren^a de que 
os deuses habitavam as 
alturas. Foi destruido 
por volta de 600 a.C. 


Representa^áo artística: 'Xltfadeia do Rol Sargao ir. c T42 - r06a C. waque 









































A ETERNA PIRÁMIDE 


A íotnu p^rJrfiKfe e ^eccvwifp ff»i rfirr/s^s cuítú'fi^ ik Mn.Vkm. •imh ^ 
AV'iiK é’Tt^'kvdVf (U!^ i ptcpiü tpf/Ttí /rriftj po(k^*\ r>4(í*?ci. Kknttmcaíos cofífj tn 

¡U «h 4^* /dr;« fiítfri ífjciirwyjm ^ pais^ffem 

c^tOfi utri c/P«fi> ráo rrrípiTSSWflí^ Wíawtfp o frah?».»' rwj • wis/.^t^-Aw 


ru penmsuii(fe íurjü flo Af*mo. e ¿pifmnfede ífídm, átl M ^ 
CfWaw A? ior/Tí, «m /V«. sáo ípe'ms dOfS eter/^pkn di forma pira/nrtXj/ wr difeteníti 
e^cii V tutbfis Sffi rwtf íor,K>(JérK*i •» pffJn^tiés tU MfHKvfAfíita, Ae/^o di '* 

íf/voeifj iorw f(yrut oaa os do sccoki W 



Pirámides de Gíze 



A ESCULTURA EM BAIXO-RELEVO. Alcm cia arquiteturn, a forma de arte predomi¬ 
nante da Mesopotamia era o baixo-relevo. Combinados com a escrita cuneiforme, 
em forma de cimba, os enlalhes descrevem escrupulosamente, cena npós cena, os 
leitos militares. 

Oulro tema predileto nos baixos-relevos era a coraj;em pessoal do rci durante 
as expedi^^iVs de ca\*a. Numa ca^^ada típica, os criados inciiavam os leoes á fiiria e 
depois os soltavam da jaula, para que o reí os matasse. “A Leoa Agonizante*' retra¬ 
ta o animal fehdo, paralisado pH?las He¬ 
chas. As orelhas baixas e os músculos con¬ 
traídos da figura transmiten! a agonía da 
morte com um realismo convincente. 


*A leoa Agonizante", tAnlye c fiSOa C BfiliMt Mii;>cum. loitdre^ 
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EGITO: A ARTE DA IMORTALIDADE 

Em \ Ks ^ dj >iK it*düdc c>;ípcia com a iinortalidado, nao ó de surpreen- 

áer L Jc ¿ ite tenha s^* mantido scm mudan<;as por tres mil anos. Sua mai.s alta 
era garantir urna vida api^s a morie eonfortável para scus sobera- 
• cram vonsiderados deuses. A colossal arquitetiira e a.s obras^de-arie 

e\>:iirr para worcar o t^spírito do faraó de gloria eterna. 

busca de penmanéncia, os c*)»íp<.ios definiram o i^sencial para urna 
^^andc ^i\ili/a4^¿o: liieratura, ciencias médicas e alta matemática. Nao apenas 
ie%i'n\oIveram urna cultura impressionante — api*sar de estática — mas, en- 
üuanto outras civiliza<¿6i.*s nasciam e morriam com a rcKiilandade das cheias do 
Nilo, o Eftito sustentou o primeiro estado unificado de grande porte durante 
tres milenios. 



^^Cena da Ca^a da Avas Stlva^ans ’ da Taiaba 
da Hedanhin, Tedas.: *¿50 é : B* ’.sh M' 4 seum 
Lo?m5 V'n^ at arfi 


0 QUE É EGIPTOLOGIA?. 

Ramo especial da arqueología a egiptología 
tenia reconsiruír a civlli^^i;áo egipcia a patlir 
de um imenso ceieiro de aniiguidades que so- 
Orevivcram. 

Essa ciéncia leve mido em 1799. guan¬ 
do Ndpoleáo invadió o ígilo Alem de 36 mil 
soldados, o imperador levou 175 estudiosos, 
lingüistas antiqoarios e artistas. Esses arqueó¬ 
logos pioneiros carregaram para a Franqa uin 
enorme tesouroemcóras-de-arte dentreelas 
a Rsdra da Roseta urna taje de basalto com a 
mesma inscng^ em trés ltr>guas. inctuindo o 
grego e os bierogltfos. 

Durante t5 sécutos. pesquisadgres ha- 
viam estudado os hierogtifos sem nada com- 
preenderem. mas. ao íim de 22 anos, o Orí- 
Ihanle lingüista trancés Jean-Frangois 
Champollion decitrou o código. Essa deseo- 
berta despertou grande interesse pelo Egito 
anligo Os primeiros egiptólogos saqueavam 
túrmjtos e templos fornecendo objetos para 
ds cotejes etiropéias. Papiros lecidos e ar- 
figos de madeira. que haviam sobrevivido 
meados por milfiares de anos, eram desiruidos 
da noite para o día Felizmente, extensas es- 
cavagóes e pesquisas científicas vieram subs¬ 
tituir esses métodos primitivos 

Os túnuitos. verdadeiras capsulas de in- 
formagao sobre a vida cotidiana de seus ocu¬ 
pantes. torneceram conTiecimentos detalnados 
dessa civilizagáo desaparecida 




EGnO f 


Multo do que se conhece sobre o Egiio antigo provém das tumbas que resu- 
ram Como os egipcios acreditavam que o ka, o espirito, do faraó era imortal, 
iepositavam em sua tumba todos os seus bens terrenos para que ele os usasse na 
cternidade. As pinturas e os hieroglifos ñas paredes eram urna forma de inventariar 
a vida e as atividades diarias do falecido nos mínimos detalhes. Estatuas do faraó 
orereciam urna morada alternativa para oka, caso o corpo mumificado se deterio- 
rasse e nao pudesse mais hospedá-lo. 

A pintura e a escultura obedeciam a padróes rígidos de representa<;áo da figu¬ 
ra humana. Em muitos quilómetros de desenhos e entalhes em pedra, a forma 
humana é representada em visao frontal do olho e dos ombros, c em perfil de 
cabesa, bracos e pernas. Ñas pinturas em paredes, a superficie é dividida em 
painéis horizontais separados por linhas. A figura despoiada, de ombros largos e 
quadris estreitos, usando adorno na cabesa e langa, posa rigidamente com os 
braqos para os lados e urna perna adiante da ouira. O tamanho da figura indica 
sua posi^áo: os faraós sáo representados como gigantes sobressaindo entre cria¬ 
dos do tamanho de pigmeus. 

Feitas para durar eternamente, as estatuas eram esculpidas em substancias 
duras, como granito ou diorito. Sentadas ou em pé. tinham poucas partes 
protuberantes que pudessem se quebrar. A pose era sempre frontal e bissimétrica, 
com os bracos próximos ao torso. A anatomia humana era, no máximo, urna 
aproxima^áo. 



PálUCE MEKOS ECieCIA 

0/w«to (* foium feiofm¿(Mxrd(Pufemsrt¿Ui(ftapr(ifiOfck>n^ 

ftiíTVOirJirk) das 



‘'enadipt lUlidtp • ím Espesa lafrit*'# 

2610aC Mu$«gígipc*o.CaÍH> fscuourasx^^ 
ern rafcifiii. com j pose 
Oís esfH uís e^ipeas 
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A ARTE DA MUMIFICAQÁO 




0$ effims Que o ^ou tofQi 

efitmoftdf Cmootjeiivodttomecdfm 
ficspticiíio (íunifeipitd otsffinw. iperfút^ca- 
rdiniCféíK*iúO0mMsdm3^ 

YiQéo do cofpo come^ ajm 2 
do cmbro úo Hksddo atrms nénms. 
con) m QinM de meiii. As vtsceris - 
Íigi(k>.pobrióes.esíámigoeé)^^ - 
emn rmovídas enresentedas om i/mas 
seperedes 0 oue resfere/ke^d mtefso 
emsiim(H;faaiHefíteommés, edepots 
ocd(tí¥$fefocnrise(vaeraMefaín)efe 
es/endekf pare secar. 0 cedím. enm- 
gado era ereio recneado - os setos 
das tiHíinem eraw esioiados « en- 
voftoem¥¿/iascamidisdeatadufa$ e, 
unaen(Mfecoñífna(k?^ 
sarcófago de podra. Ha Ye/dade ocli- 
/nasecodoigtfoeaaí/sénaadePac- 
ferias rías antas e 00 ar proraireifmnfe 

po tanro quamo esie frafameno guam- 
co Eru 1681 quare^ corpas de reís 
H/ram descoóerios. inctusfíe o do farao 
fíanses 6. qü9 tintia a pefe ressecada 
QSdenfeseoicaóefos adida miados 0 
monarca de tris mti anos de fdade. emcu/a 
corte Moisés se crtoü. era chamado '‘0 
Grar)óe\ e por hoais raides: gemnm de 
cem fdhos durante seos opuUMos 67 anos 
de remado, Ho entanio (¿ando m mspeíor 
(MaftMegaejratTwm os rostía 
na ttansleréncta da múmia pera o Cairo, rotuiou- 
ocom*p&ttsiecQ\ 


Cafetea it aaittés ll. Itaoita. 

Uinaj £i2a(}c>« Can 


CONTRATO GERAL PARA A GRANDE PIRAMIDE 

L'ma das oitrnta pirárnidcs remancscentcs, a Crandi* Pirámide* de Quéops, cm Gi^', i a miiior estnitura em pedra 
dt* todo o mundo Os antigos egipcios nivelaram »ua base de cerca de 52 quilómetros quadrados — um quadrado 
perfeito — com tanta maestría que o ángulo sudeste 6 apenas um centímetro mais alto que o ángulo noroeste. O 
interior é massa praticamente .sólida de laics de calcário, o que exigíu excelentes técnicas de engenharia para 
proteger as pequeñas cámaras mortuárias do peso maciqo da.s pedms acima. O teto da Grande. Galería foi construido 
em camadas e escorado, enquanto a cámara do f'araó lecebeu um teto de seis camadas de granito sobre comparti¬ 
mentos separados, para aliviar a tensáo e destocar o pe.s«» dos Mocos dirciamente acima. Construida em 2600 a.C. 
para durar para .sempre. permaneve ato nossos dias. Se vocó fasse* construir a Grande Pirámide, precisaría de: 


MATERIAL; 

2 300 000 blocas de ctfcáno. cada um pesando em meoia 
2'/ toneladas 

Ferranentas rudimenlares pata conar cobre epecra 
Barcadas para liazer os biocos das pedreras da margem 
leste para a margem oeste do Nílo 
Rolos de madeira. rampas temporánas de tijolos. prancbas 
de madeira para levantar as pedtas no local da cor>siru^ 
Caicário Ixanco-perolado para revestir a superficie de urna 
pirámide de 160 metros de altura 


PESSOAL; 

4.000 op^nos pata mover biocos de 
ate 15 toneladas, sem a ajuda de 
ammais de trafáo roda ou taibade<ra 

TEMPO ESTIMADO: 

23 anos (na época o tempo medio de 
Vida era 35 anos) 
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DESENHO ESQUEMÁTICO DA PIRÁMIDE 


o pftaeto tío mffíTtot ÚJ fiitimKk! inckt (Uas 
mofUaruK f1 e 2.> utiCiOitíMs^ A 
. inan tíébftati r3y so e mfo di 

Gr^túe Giietfi í4 )« w.títe vtftíHiqiO pot tíuK 
feinU% tstfcm íSfíS) Ofpot$ Que o Coffrdiff 
Aiceotíenfú i7i Cfi salido fn>t xMo cm 
tsrifióei í)ftíJi. os OiXífirm sam» tu gáie^ 
opf m (onei fí • e tifbum pato Cormdw 
Desct^tíenté (9 í 


DESCOBERTA DA TUMBA DE TUTANCÁMON 



0 F 4 Í 20 Toíancámon, morlo 30S J9 anos, náo toi impoftanie em /ida. Mas na 
passados trés md anos, lotnou-se o mais lamoso de todos os 
taraos Seu túmulo for o único descotmio m condi(¡óes próximas ás 
Ofiffinais. O arpueótogo infftés Ho\daJd Cárter era o úrrico a Xíednar 
Que a tumba podera ser er)contrada. Dorante sess anos efe escavou 
o Vafe dos fíets e. por dtías mes. cttepou a dois metros da 
entrada da tumba Em tS22. lUetaimeníe bateu os oídos na 
tumba. Ao acender m tosíoro para eruergar na escuridao. m 
"o brftbo do ouro em toda parte* 

/ornamos conbecimento da magniücénda tunerea dos 
taraos aíravés da tumba de Tutancámon. A cámara mortuaria 
continha desde cestas de (rutas e ot/Ár^aoofas de dores Que 
amda mantinbam as cores, ama cama dobréveí e urna carjta 
de brmquedos ate guatio camjagens lotatmente revestidas 
em oufo. De (ato. o ouro predonvna/a na decoragáo: solas 
de duro, trono dourado. paredes de ouro um caixáo de 
Quase dois metros de ouro macizo, afem da boje famosa 
máscara mortuaria cobrindo o rosto da reat mumia no mars 
recOnáfo dos trés caixóes que se aninbavam um dentro do 
ouiro. 

Mars ds vinte pessoas envote/das na abertura da tumba 
morreram em circunstáncias mtstenosas. dando margem a bistofias 
sinisiris sobre a do larad* Bssas süpersi«;áes. porém 

náo impediram oi/e urna turné de (utancámon mundo afora atratsse 
mars visitantes aos museus oue Quatguer outra exposiiiáo ría historia 


Mascara do Fara« Tutancámon l3S2a.C. M(6«ii ( 9 >|kio Cano. 
hfesrno no uSwto dos trés cakóes ú rusto di rnu/tM csfM escoiKÍrtío 
Dar un» nusofi de oum 
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GRÉCIA: ELESINVENTARAM 
MUITO MAIS QUE AS OLIMPÍADAS 


A htstória — algiins diríam o zéníle 
— da civilizado ocidental come^ou 
na Crecía Antiga. Durante a breve 
Idade de Ouro, de 480 a 430 a.C., 
urna explo&áo de criativídade resub 
ton em um nivel de exceléncta sem 
paralelo nos campos de arte, arqui^ 
tetura. poesía, drama, filosofía, gover- 
no. leis, lógica^ históría e matemáti' 
ca. Esse periodo é também chama¬ 
do ¿poca de Péiiclcs. em homena- 
gem ao político ateniense que defen- 
dcu a democracia e estimulou o It- 
vre pensar. 

A fíiosofia grcga se resumía ñas pa- 
la\*ras de Protigoras: "O homem ¿ a 
medida de todas as coisas.* Esta fra- 
se« altada á ¿nfase de cutres filósofos 
na investigada^ racional e no ques- 
líonamento do estado de coisas, críou 
urna sociedade de artistas e intelec- 
tuais autónomos. 

Assim como a dignidade e o valor 
do homem centralízavam os concei- 
tos gregos. a figura humana era o prin¬ 
cipal moch’o na arte gre^« Enquanto 
a filosofía destacava a harmonía, a or- 
dem e a clareza de pensamento. a arte 
e a arquitemra refletiam um respeí- 
to semelhante pelo equilibrio. 

PfVTWUL Osgregos tinham ampio co- 
nhecimento de pintura. Segundo fon- 
tes literánas. Os artistas gregos attn- 
gtram o ipke em efeitos realistas de 
trompe Voeü. Suas ptnuiras eram tic 
vividas que os pássaros btcavam as 
frutas pintadas nos muráis, infeliz¬ 
mente. essas obras náo chegaram até 
nós. mas podemos conhecer os deta- 
Ihcs realísticos da pintura grcga pelas 
figuras que adornam os obfctos do¬ 
mésticos de cerámica. 


PINTURA EM CERÁMICA. A pintura em vasos contava histórias de deuses e heróis 
da mitología grega ou narrava eventos contemporáneos, como as guerras e as fes- 
tas. O maís amigo (c. 800 a.C.) era chamado estilo geométrico porque as figuras 
e os ornamentos tinham formas básicamente geométricas. O Periodo Arcaico ur¬ 
dió foi a época áurea da pintura em cerámica. No estilo de figura negra, adotado 
no final desse perio<io. as figuras se destacavam em negro contra fundo avermclhado. 
O artista riscava os detalhes do desenho com urna aguiha, expendo a tonalídade 
da argik. O estilo de figura vermclha. que teve inicio por volia de 530 a.C.. inver¬ 
tía o esquema de cores. As figuras, delineadas contra fundo negro, cram compos- 
tas pelo vermelho nattual da argiU com os deulhes pintados em preto. 

f 
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ESCULTURA: A BELEZA DO CORRO. Os >;rcgos introdii/iram o nu na arle. As pre- 
por<^óes ideáis das esláliias representavain a perlei^áo do corpo (aparentes no 
desempenho alléiieo) e da mente (aparentes no debate intelectual). Os Krc»)»os 
bu.scavain unía sínlt*se dos dois polos do coinportamento humano — paixáo e 
ra/io — e. jxir nieio da represeiUas¡áo artística da forma humana (freqüentemente 
em movimento), che>»aram milito perto de conqiiistá-la. 

As estatuas >;reí*as nao eram o mármore branco que atualmente associamos a 
escultura clássíca. O mármore era embele/ado com pintura encáustica» tima 
mistura de pif;mento em pó e cera queme aplicada aos cábelos, labios, olhos e 
unhas das h>;uras. Enquanto o nu masculino sempre foi aceitável na ese ullura, as 
estatuas femininas evoluíram de totalmente vestidas para o nu sensual. Ñas esta¬ 
tuas anteriores, as dobras e os drapi'ados uniam a lisura num movimento ondu¬ 
lante. (filtra inovat;áo foi o principio do apoio ilo |h\so. ou amtrapposto, em que 
o peso do corpo se apóia numa das pe’rnas e o tor|Xí se^ue esse alinhamento. 
dando a ilus;io de urna figura surpreenilida no movimento. 



JUVENTUDE ETERNA: INFLUÉNCIA DO IDEAL GREGO 


Assim como a '‘Woña Alada ” relíele a fifosolia hoimnm grega, as profiorqóes tdeats das estatuas ciassicas 
mlluenciaram o estilo heroico do ""Davi " de Michetángelo Rodm. por sua vez fez um traOaiho menos académico 
a partir da escultura renascentista de Michetangelo que inspirou A fdade do Brome'' 




'‘Vitoria tfe SamtIrada’* c lOOaC 

UHivtc Rsrn 


‘'Oavi", Micbelangdo iSOt i G«itlcna 
(leil Accarteiiw Florfrt^ 


“A Idade do Brome". Rodin 1876 
btsuijlc ot Arts 
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ARQUITETURA PARA OS DEUSES. 

A cultura ^rcRa ínnucnciuu a arto o a 
arquitotura ele* os porkxli>s sub- 
seqúonioN da iivilt/n^áo ocidontal, 
poróm mais ospixialmonto a Roñas- 
coniza (quando muitas obras clássi- 
cas loram rodoscobortas). Nos fócu¬ 
los XVIII o XIX» a moda do clas- 
síoismo )i^rcf^o so difiindiu tanto quo 
lodí> musou» toda acadomia do arto» 
toda univorsidado exibia orRulhosa- 
monte reprodu^óos do estatuas irro¬ 
gas. Edificios públicos, como tribu- 
nais o bancos, so tomaram psoudo 
tomplos gregos. 

Os arquitotos considoram o mJr- 
more branco do Pan onon a ex pros- 
sao última da grandiosidado do Ato¬ 
nas. Mesmo om ruinas, domina a 
Acrópolc. A porfoií^ao do Partonon 
dove-so a desvíos qiiaso impercepti- 
veis das linhas rotas. As caluñas so 
inelinam ligoiramonto para dentro, 
onquanto o ontahlnmonto o a projo- 
<¿áo da plataforma sao lo\omento ar¬ 
queados. Esses **rof inarrH’ntos", como 
oram chamados, curvavam a linha 
rota para dar a ilusáo do um impulso 
para cima o de um suporte sólido 


QUEM ERA QUEM 
NAGRÉCIA ARTIGA 

A Grecia Antiga é mais conheciCa por seus 
tik^solos (Sócrates. Piatao. Aristóteles), dra¬ 
maturgos (Esquilo. Aristófanes. Eurípides. 
Sófocles; e maiematjcos (EucJides. Pitagoras) 
Aiguns O'anóes artistas foram 

FfOIAS (500 432 a C.) o mais temoso es¬ 
cultor ateniense supervisor da estaruana do 
f^tenon e o primeíro a osar úrapeados para 
revelar o corpo 

POLICLETO (ativo 450 - 420 a C.). nval de 
Fidias. esaeveu livro soóre piopori;ao. seu tra- 
baióo rnais cétebre foi a coiossal estatua de 
Ñera em Argos, em ouro e marlim 

PRAXÍTELES (afivo em meados do sécuio IV 
a C.) esculfor alen.«ense lamoso pelo pnmet- 
ro riu total da estatua de Alroditc htroduziu 
um conceito mais sensual, mais natural, da 
bele/a lis ca 


para a mnssa central. Constniído som 
argamassa, o Partonon pormanixm ro- 
lati\ amonto intacto até Ib87. qiian- 
do um projótil dostruiii sua pcirto cen¬ 
tral. Em 18f)l, Lord Elgin carrogvni a 


maior parto das osculturav para o 
British Musoum. onde o poeta lobn 
Koats passava horas olhando os már- 
moro.s “como urna águia nostálgica 
olhandi) o con*. 


ARQUITETURA PARA SEMPRE 

Conzi<lefidQ um dos edificios m^s befos e imports/ifes de fodos os tempos, o Pertenon inspiroa 
fñdfretBmenfe o tormsto de tempio do C¿pttoliQ fhomes Jefferson, na \ñfgrnfa. e o revival pos- 
moderno de eiementos ciassteos. com cotonas e arcadas, de Míchaeí Gram 

- ' ífi 



IktiiHit c C«llcr»tes, O ParttiKin 
448 43? a C Acftooéti Atfnti 



Capitana Jtfftrtaa. VlrfiiLi t?9S 9? VA 


Cías Papase Wtnary, 
Gravas T997 toas 
vuwr CA 
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ARQUITETURA GRECA: 
UMAINTRODUQÁO 


tKTMlAMCXIO TRICltrO 


DUCO^iAl SIMA 
/ WAGONAl GtlSOH 

54 _ 

GEISON 



AROUIIRAVC 


— CAprrti 


Os Qregos trasavan os momiriientos cono 
grandes esculturas construidas com as 
inesnas normas be simetna e propof^óes 
idears Os ritos públicos acontecían na tioO' 
fe do templo, onde esorfturas elaboradas 
corttavam a hisfOna da detdade daqueie tem¬ 
plo As iocaltza^óes mars cormins para as 
csculiuras eram o Ironiao e a trisa boem- 
tal No periodo clAssico os tra^s nsionO' 
micos eram mrpassiveis lustificando o ter¬ 
mo estilo severo A bespeito cios violentos 
acontecimentos retatabos os rostos nos 
tiavam pouca e<prcssáo como no templo 
de Zeus em Olimpia oinJe urna mulDei pa¬ 
rece perdida em pcnsanenios enquanto 
quase por acaso alasta do seto a mao de 
un centauro béüado 

As figuras escuiptdas no trcniáo gcrai* 
metUe se proietavam do tundo oe mármoce 
pintado en vermelbo ou azul A obsessAo 
dos gregos con a corrHtletude e a barmonta 
eram de tal orden Que as costas das figu¬ 
ras, embora presas ao tundo eran prabea- 
menle completas 

A expressAo ordem dórica $e refere 
aos componentes padronizados do templo 

dem^ntS^s^hiiMihj mais ñas povoarjOes pregas da Asia Menx e do Egeu A ^ordem corintia" do colunas encimadas por lolhas de acanto estilizadas, se oesenv^eram 
S í«.ar«?Sr,Tampjrus«Jas en. c-erio-es n, época aos «nanos A 

Obedecenüoa li»a5áodosgregos pela iwmona essalioenacuraeansmillaumehiilomaisfluido enaoilQido Asw«sascohinascaneladasetamsubstituidaspo Iflur 

temininas. chamadas caríálides. 


COUINA 


tSTIlOBATO 
ESItREOBATA- 


EUIINTtnA 


DORICO 


coRwrio 


JONICO 


ARTE GREGA 

IDADE DE OURO: 460 430 a C 

FILOSOFIA MoOeiaoao em ludo 

OBRA MAIS FAMOSA: "Vitofla Alada* 

EOlFiCIO MAIS FAMOSO Patlenon 

FORMA CARACTERÍSTICA. 

Nu masculino 

CIDAOE EMBLEMA Atenas 

PRINCIPAIS CONTRIBUigóES 
Oemocjacía. individualismo, razdo 


ESTILOS OE ARTE GREGA 

ARTE GEOMETRICA (seculos IX - VIH a C.) 
vasos ornamentados com laixas geométricas e 
frisos de ammais e seres humanos simplillca' 
dos 

ESTILO SEVERO, lase inicial da esculiuia cl4s- 
sica. caracterizada por exptessóes reservadas, 
distantes 

ARTE ARCAICA (600 • 480 a.C ). petiodo que 
írKlui liguas de *oufOS em pedra e pintura em 

vasos 

ARTE CLASSICA (480 - 323 a.C.). auge da arle 
e da arquilelura na Grecia, ligutas idealizadas 
ilustram ordem e harmonía 

K(XJR0S liovem masculmo. nu) / KDRE (moga 
‘ iovem. vestida), mais amigas (625 - 480 a C) 
estatuas de figuras humanas posigáo frontal 
pé esquerdo avanzando, punhos fechados e 
carefa conhecida como "sorriso arcaico* 

ARTE HELÉNICA (323 - 31 a.C ). estilo deriva¬ 
do do grego encontrado na Asia Menor, na 
Mesopotámia. no Egilo. mais meiodramálico 
(como em ' laocoon*. 50 a C) que o estilo 
ciassico 
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ROMA: OS ORGANIZADORES 


Nv> jU 4 :c do oplendor, o Impi5rio Ro- 
manv> csicndia-se da Inglaterra ao 
E*ito e da Espanha ao sul da Rússia. 
E\pv»ios aos cosiumes de ierras es- 
iranceiras, os romanos absorveram 
clemenuw de culturas mais antigas — 
notavelmenie da Grecia — e trans- 
miiiram essa mistura cultural (greco- 
romana) a toda a Europa Ocidental e 
ao Norte da África. A arte romana 
veio a ser a pedra fundamental da arte 
de todos os períodos posteriores. 

No primeirq momento, os des¬ 
lumbrados romanos foram engol¬ 


ARTE ROMANA 

FILOSOFIA Eficiéncia. organizagáo, 
praticidade 

FORMAS OE ARTE Mosaicos, pinturas 
realistas em paredes. escuJtura cMca 
idealizada 

EDiFÍCK) MAIS FAMOSO Panteón 
CIOADE EMBLEMA' Roma 
MODELO; Grécia 

PRINCIPAIS CONTRlBUigÚES Lels. 
engenha/ia, cimento 


GREGO 


fados pela influencia grega. Seu ape¬ 
tite era táo inten.so que chegavam 
galeócs carregados de mármores e 
bronzes para adornar os fóruns ro¬ 
manos. Somonte Ñero importou 
quinhentos bronzes de Delfos e, 
qiiando nao restavam mais origináis, 
os artistas romanos passaram a fa- 
zer copias. O poeta Horácio obser- 
vou com ironía: “A Grécia conquis¬ 
tada conquistou seu brutal conquis¬ 
tador.** 

Mais tarde, porém, os romanos 
deram urna reviravolta na arte e na 


filosofía gregas. Fundadores do maior 
império de todos os tempos, acres- 
centaram talentos gerenciais: organi- 
za<;áo e eficiencia. A arte romana é 
menos idealizada e intelectual que a 
arte ciássica grega; é mais secular e 
funcional. Enquanto os gregos brilha- 
vam na inovai¿áo, o forte dos roma¬ 
nos era a administra^áo. Por onde 
quer que marchassem scus generáis, 
traziam a influencia civilizadora da lei 
e os beneficios práticos de estradas, 
pontes, instala(;óe.s sanitarias c aque- 
dutos. 


GREGO OU ROMANO? 


É mullo comum se confundir a arle e a arquiteiura grega com a romana. Nesle quadro. mostramos 



ROMANO 


ESTRÜTURA 
PAREDES 
FORMAS TÍPICAS 
SISTEMAS DE SUPORTE 
ESTUOECOLUNA 
ESCULTURA 
PINTURA 
TEMAS DA ARTE 


Templos para glorificar os deuses 
Debiocosdepedra 
Retinguios. linhas retas 
Piare dintel 
Dórica. Jónica 

Deuses e deusas ídeaizados 
Rguras estiizadas fhJtuando no 
Mitokigia 


Pródios cívicos (lórum, termas) em honra do Império 

Concreto e fachada ornamental 

Circuios, linhas curvas 

Arco redondo, abóbadas 

Corintia 

- Seres humanos realisiKos. autoridades idealizadas 
imagens realsticas com perspectiva 
Lideres cívicos, triunfo mitar 
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O LEGADO DE ROMA 


Os aíquttcK» rofranos usaran) as lormis giegas mas descwoivuram (was 
I6cn»cas de conslrij;4o como o arco Que abfanfle urna distánc»a ma*or que 
o 5 «lema grefio de pilar e d*niei (oois postes verileáis suportando urna irave 
noftíoniai) O comíselo permiiiu projetos mai$ lleiívc«s como o teto 
atiooadado e «rnensas ateas cucuiares com leto enctmaco por donvo Aquí 
estío aidumas conlfi0üi(;0es ronvaivis para a a^quitetura 

BASlliCA edilfCto oblongo com abstdes semicifcularts iws eitrcmicatíes 
e atlas jaretas de cicesioiio usado como ponto de encooKo na eta de 
Ron!¿ e arrpiamente imitado pelas ig^cias cnstís nos tempos meúievais 

ABOBADA OtlNDRiCA. arco estreno formando leto em semiciimdfo 

ABOBADA DE APESTAS duas apodadas cilindricas <a mesma altura em 
intersei^ de modo a locmar um Angulo reto 


[TD 

PtlAP E DINTEL 



ABOBADA CILINDRICA 


ARQUITETURA ROMANA: A AMBIQÁO 
DA ABOBADA. Além das lets, talve/ a 
coniributi^áo mais importante de 
Roma lenha sido ñas áreas de arqui- 
tetura e engenharia. Os construtores 
romanos nao só desenvolverán! o 
arv o, a ahóbada e o domo, como lo- 
ram pn>neiros no uso do concreto. 
Essas inov as'cVs provaram ser revolii- 
cionárias e permiiiram, pela primei- 
ra vez. cobrir enormes espa<¿os techa¬ 
dos sem a necessidade de suportes 
internos. 

As presas de guerra tornaran! 
Roma imensamenle rica. O palacio de 
Ñero, chamado a Casa de Ouro, com 
11 m pórtico de l .(>00 metros de com- 
primento, foi a mais opulenta residen¬ 
cia da antiguidade. No saino de ban¬ 
quetes, um dispositivo no teto es- 
parzia fXTliime sobre os convidados. 
O teto em domo se abría no centro 
para que os visitantes vissem as cons- 
tela^óes. 

Os romanos adoravam banhos e, 
quanto mais extravagantes, melhor. 
Ñas imensas Termas de Caracalla 
(215 d.C.), 1 .(>00 banhistas freqüen- 
lavam as varias piscinas com diferen¬ 
tes temperaturas. Um sofisticado sis¬ 
tema de canaliza<¿áo movido a escra- 
vos aqtiecia as saunas a vapt^r e as sa¬ 
las de exercícií>s. “Temos tanto luxo**, 
escreveu Séneca, '‘que acabaremos 
andando sobre pedras preciosas. “ 


ESCULTURA ROMANA: POLITICA, 
COMOSEMPRE. Embora os romanos 
livessem copiado macii^amente a 
estatuaria grega para atender á manta 
de arle helénica, desenvolverán! gra¬ 
dualmente um estilo pnSprio. A es¬ 
cultura romana em geral é mais lite¬ 
ral. Os romanos tinham em casa más¬ 
caras moriuárias, feiias em cera, dos 
anct'strais. Essas imagens realísticas 
eram moldes loliilmenie factuais das 
feii^ñes do falecido, e essa tradii;áo 
influenciou os escultores romantvs. 

Exceí¿áo 3 essa tradi^áo era a pro- 
du<,áo em serie de bustos, semelhan- 
tes a deuses, de impiTadores. políti¬ 
cos e líderes militares, disposios nos 
predios públicos de toda a Europa, 
reafirmando urna presentía pnilítica a 
militares de quilómetros de Roma. E 
intere.ssante obserxar que, no declínio 
de Roma, quando os assassinatos Si' 
lornaram o método preterido para a 
transferencia de po<ler, os bustos re- 
verteram para urna brutal honestida- 
de. Urna estatua nada elogiosa de 
Caracalla revela um cruel dilador, e o 
retrato de Felijx», o Áralx*. mostra um 
tirano desconfiado. 

Outra corrente importante da es¬ 
cultura romana foi o relevo narrati¬ 
vo. Painéis de figuras esculpidas re¬ 
presentando feitos militares decora- 
vam arcos de triunfo, sob os quais 
desfilavam os exércilos viioriosos con- 
duzindo longas filas de prisioneiros 
acorrentados. A colima de Trajano 


jf\ 


ARCO 



ABOBADA 0€ ARESTAS 


(1 (H> - 113 d.C.) é o mais ambicioso 
desses monumentos. .Mostra um rele¬ 
vo envolvendo a coluna em mais de 
duzenios metros de espiral ininler- 
rupta, comemorando massacres en! 
mais de 150 cenas 



Marcin AureliMS t6SdC Colma Capiioimi AiK)X 
0 i4v¿o Auff^ f>iouí^ ntOKO 

Otín/M Quetfá 0 iiCuHof f^pnsefíiob ieQfSfiáof 

getffii f pefiMítvo cofpo i/nf nUfO' tnifmno 
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O COLISEU 



Coli$«o ■ -. rC Rs'iiní 


Quantio Roma tinha um milhño do hahitantos, a maioria 
pt>bri\ i>N unpor.ulorc's dísiratam as multidóo com divorsao 
pnhlíoa om lar^a osi ala. No Coliseo, que rocohou cinquonta 
mil ospivtadoros na inaii.uiirai^áo, om SO d.C., a arena foi 
inundada do á>»iia para a roproNonia^^ao do urna hatalha naval 
oom um olonoo do tros mil atoros. 

O combato do >;ladiadoros ora muiio pKipular. Almins 
oniravam na arena armados com escudo, ospaila o olmo, 
onquanlo ouiros lev a\ am apK*nas rodo o indonio. Os lutado- 
ros usiivam linas do couro o corravam os piinhos om viílta 
do pequeños cilindros do forro. Para 
^aíantír um dosomponho enérgico, o 
combato ora miutal. Escravos levan¬ 
do chicotes com posos ñas pontas 
condu/.iam homens o animáis á are¬ 
na. Num dia de ospeláciilo (so a 
miiltidáo ostava a fim do baixar o 
pidogar), chogavam a morror quaron- 
ta gladiadores. Os corpos oram arras- 
lados para tora da ari'na com um gan¬ 
cho do metal. 

Espi'tácukvs preliminares apresen- 
tavam oxocin^oes do criminosos, se¬ 
guidos do lutas do homens contra 
animais toro/os, “Elo\ adoros" primi¬ 
tivos lovavam i entonas ifo looc^ ta- 
minios, prosivs om jaulas no subsolo, 
para devorar crisláos ou escravos ílesarmados na arena. Lu¬ 
tas de homens rersns ursos tambóm oram muito apreciadas, 
assim como as i abadas estroladas pc>r elefantes oii riniKO- 
rohtes. Comemorando urna Vitoria, o im|H*rador sa- 

crificou 1 I mil Iock's, leopardos, aveslru/es o antílopes. Para 
amenizar o odor dos animais morios, mandón escravevs 
espar/irem pcTfume nos esjx*ctadores im|x>rtanles o torra 
verniolha na arena para disfari^ar as |H^<;as do sangue. 

Aínda hoie um dos maioros edificios do mundo em ter¬ 
mos de puro volumo, o Colisc'u foi táo K*m planoi.ulo que 
inspirou os projetos dos estadios atuais. O número do in- 
gresso do c ada os|-H*ctador correspondía a um portao deter¬ 
minado, por onde onirava urna quantidado limitada do pos- 
soas soguindo corredores o rampas. Trc^ tipos ció colunas 
omoldurnvam a ostrulura do 54 metros do altura: a ordom 
dcirica na base', a iónica no moio o a corintia no alto — so- 
qüóncia típica efe um edificio romano do muitos andaros. O 
equilibrio cfas colunas vorticais o cias laixas hori/ontais liu- 
madas por arcos clava unidado ao exterior, relaiivizando a 
enenmo fachada mima escafa mais próxima á humana, fnfe- 
lizmonto, a rica familia romana Harberini mais tardo arran¬ 
cón o mármoro da fachada do c'siádici para usar em suas 
constnu^óes. 
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POMPÉIA: UMA CIDADE CARBONIZADA 

A urna hora da tarde de iim din de verño, serondo a leste- 
immha Plinio, o Jovem, i> Monte Wsiivio entrou em erup- 
vomitando lava e ein/a'i sobre as cidades de Pompéin e 
I leri ulano. Um eo>;uinelo de nuvem ne^ra se elevoii a vinie 
quilómetros tie altura. Ao tim do día se^uinte. nina camada 
de seis metros de ein/.a e pedra-pi>mes ct'bria habitantes 
da cidade. Fkararn eobi-rtos — esqiuvi<h»s — por 1.700 
anos, presenandí) urna incrível quantidade de arlefatos, 
mosaic os e muráis praticamente intactos. 

Pompóla era urna cidade luxuosa, eom urna populac^áo 
de 25 tnil habitantes. As c*scava 4 ^iH*s eienldieas, iniciadas 


ein meados do só- 
culo XIX, revela¬ 
ra m nao M> objetos 
triviais como futías 
de pao, peive, ovos 
e no/rs {do almeno 
abandonado por 
iirn sacerdote), mas 
tambóm residen¬ 
cias inteiras com 
pinturas de nature- 
/as-mortas e paisa- 
j;ens realistas em 
todas as paredes. 

Como as casas nao 
tinham lanelas, mas 
se abriam para um 
patio central, os ro¬ 
manos anti);os pin- 
tavam janelas de 
la/-de-conta "se 
abrindo’’ para cenas 
requintadas. Esse 
estilo de pintura 
em paredes abran- 

gvA desde simples imitai^óes de miírmore colorido ató cenas 
troml>e Voeil de complexos panoramas urbanos, como se 
lossem vistos através das janelas ima^íiníinas emolduradas 
por cúlunas ima>»in;ínas. Os artistas dominavam as técnicas 
da perspectiva e dos efeitos de lu/. e sombra, desconheci- 
dos no mundo da arte. As paredes resplandeciain com vivi¬ 
dos paincis em vermelho. ocre e verde. 

Mosaicos montados com pc'dacinhos de pedras colori¬ 
das. vidro ou conc has (chamadas tésseras) revestiam pare¬ 
des, teios e ch.u>- Muitos eram figuras bastante confusas. 
Niim dele.s. um o\ho medindo quatro centímetros foi com¬ 
posto coin cinqüenta cubinhos miniisciilos. Kra comum ver¬ 
se o mosaico de um cachorro ñas entradas das ca.sas, com a 
¡nscris;áo Curr Cíinem (Cuidado com o Cao). 



Frisa. VilJ nos Mlsteriw c 504 C ^wipífui fnutm nétrnéi, 
¡irmmmymsír rríwr^nrié óomiKCi sezreHn w/utarf^ írtw'r rtf 
¿CáT'UfY ucriAc^v 
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ARTE PRÉ-COLjOMBIANA DAS AMÉRICAS: A ARTE DO 
NOVO MUNDO QUANDO AINDA ERA UM VELHO MUNDO 

"IVc-colomhiano** si* referí* ;>o |X‘rúx1o anierior a chejíada de Coli>inbi> ao Novo Mundo, ante?» que os costumes europeos 
comt\asseni a intluenciar os artesáos das Américas do Norte, Central e do Sul. Flechas de KHKK) a.C. e cerámica de 2ü(K) 
a.C^ sao proias de qiiáo antij^a é a cultura no Novo Mundo. A arte tinha importancia vital para a sociedade tribal. Atribuíam- 
se [xnleres mágicos a «objetos como máscaras e cachimbos, usados nos rituais religiosi>s. Numa vida de incertezas, esperava-se 
que esses objetos apaziguassem a natureza e ajudassem a sobrevivencia da iribo. 


ARTE NATIVA AMERICANA: 
EXEMPLOS 

A arte pre coiornbiafM se estende cas nx¥Uantias (to 
ás pLanrcies do meto oesle dos Estados Uridos e ao 
Alasca Entre os principáis povos artesa temos 

NAVAJOS Tfibos tío sudoeste dos Estadas Unidos lamo 

sas por tapetes com desenhos geométricos coloridos coni 
tinluras ncrtáccas c mmeritis espec»aimcnlo o vermetho 
caimim Os xamis criavam pinturas na areia com a tma- 
litíade de curar doen^s promover a íerlilidade e garan 
trr o sucesso das cacadas A pmtiira em ateta e pralicada 
aínda boje Os artistas usam ptgrrentos naturais como 
po de roctias tíe vanas cores carvao e polen de trigo, 
para criar obras efémeras ñas piarucies de aceia 

HOPi Bonecos Aac/wia esculpidos em raides de algo- 
doeiro e pmiados representam deuses e sáo utiii/ados 
para ensmar retigiáo Também kfvis de cerimomafS suO - 
renanecs no An/ona. decorados com muráis pintados 
com deidades agrícolas 

KWAKIUTl Tnbo da costa noroeste que produriatotens 
mascaras casas e canoas decoradas Máscaras enta- 
ibadas em madeira com tragos lactais de exagerado vi 
Qor. Obeliscos mortuános e totens indicavam posH^ 
social 

FSOlilMÚ TriPo do Alasca entaibava mascaras com 
parles movéis, usadas pelos amas: comoinagóes de 
materiais eslranoos de modo surpreerutenie 

MAIAS No Memeo e na Guaiemaia. os ma»a$ cnaram 
lemplos cnorn'cs cm fo’ma de pirámide em degraus 
imeftsos templos em pedra calcána ncamente decora¬ 
dos com relevos e hieroglifos A ma<or odade maa foi 
Tikal (poqulagao de setenta mil) onde a mars alta pirá¬ 
mide media 74 mebos Embora possuisse um calenda¬ 
rio sotisticado e conbecimenios de astronomía, a crviti- 
ragáo entrou em deciinio po^ volta de 900 d C 

ASTECAS A Cidade do México era a capital e o maior 
centro urbano desse vasto impóno Produ^tam voiumo- 
sas imagens de detises que engiam sact’íicios huma¬ 
nos Especialistas em trabalbos em oum 

INCAS No ñtru, lamosos pela construgáo de templos 
em aivenarta e pelos trabamos em metalurgia civili/a- 
Qáo no auge guando os espandOis ebegaram 



Pintura ritaal tm artia 1968 Nairaio 
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Tliac Asseci Manco 
C 1481-86 Nat.onal Moseum 
oi !*« Air«ricar inoiar NY 


Mural da lenpla mala 790-800 dC 
ñooodv Museuin Harvard 
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Ak*m di- lojiiarcm porto om ovonlos importontcs. comt> 
conmóniiiN do inioia^^ño, ontorros o lostivois, os objotos bolos 
oram mmto vnli>ri/ados porquo os nativos amoricanos pro/a- 
vain o vosliimo do dar presientes IVosonlos ilo alta qiialidado 
ionloruint piostÍRÍo a quom o dava. o os .irtosaos so osiiiora- 
vam nos irabalhos om prata, corámiia, costaría, tocolaKom o 
iiiii^anxas. Os nativos anioricanos oram lambóin oxcoiontos om 
pintura mural. Son estilo tendía para o abstrato, com puto- 


i;ram.is oslili/ados flutuamlo ati leu, como ñas pinturas em ca¬ 
vernas, sein indiiacao de fundo ou de priineiro plam». 

Muito de sua arle era inspiratla pv>r visóes. O xainá, sacer* 
dote e ciirandeiro, repriklu/ia objetos que os deuses Ihe revela- 
vam enquanto i’stava ein transe Uní dos resultados das repri»- 
diixóes dessi*s impulsos subconscientes s»io as extremamente 
distorcidas máscar.is osquimós, que estáo entro as mais origi¬ 
náis obras-do-arto já vistas. 


ARTE "TRIBAL" DO SECULO XX 

Entre os midtos pintores modernos influenciados pela arte dos nativos americaoos estío Diego 
Rivera e Jackson Pollock. cujos irabalhos tím ongem em praiicas de sécutos atras 
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ARTE AFRICANA: OS PRIMEIROS CUBISTAS 


Os princip;iis produtos íirtíslícivs d;i iropú ni sáo c cnv ullurns crii 

madrint. F>si*s objetos tem lorinn nnsuli'sa, assímétrica c dístcircldn. f’ani os 
membrivs dn ieda<le africana, ernm objetos sa^radtts nue iraziam a lof\n vital 
lie iiin i^pírito ansc'stral oii ila natunvj, tinham o phhUt di* curar dtHmt^as e de 
terir os Em ih asióos espec iáis, as máscaras e as c*státuas eram retiradas 

di>s santu.il lavailas, untadas coin óleo de palineira e decoradas com panos e 
cuntas. Tora Jc»s rituais. essas h^iunis eram consideradas táo inipreunadas ile 
pinleres sobrenaiumis que licavam escondidas; muiheres e c rian^^ns eram protbi- 
dns de vé-las. Embi^ra o clima iimido da floresta tenha estraj;ailo niuitos desM^ 
objeti»s di’ madeira. os remanescenies expressnin a intcnsidade eiruvional da 
six iedade a que pertenciam 




MÁSCARAS. As máscaras de madeira eram usadas em celebra^óc^s nluais que 
incluiam complexos ntmos muMcais, dantas e trajes espedíais- Para sentir seu 
impacto, deve-sc‘ pens;ir neins em movimento, cercadas de enfeilc^s coloridos, 
nos volteios rápidos e faríalhanli*s das saias e dos braceletes de rátia. 

As másc aras eram intencionalmente náo-realistas: diante do psxler sobrena¬ 
tural, o dan<^arino deveria esconder sua verdadeini identidade atras devse rosto 
artificial Para obter um efeito dramático, m entalhadores redu/.lam as leKóc*s 
humanas a urna sene de planos em saliéncias o rcvntráncias bem definidas. 

Essa independéruria da tradíi;áo etiropi'ia foi o que .itraiu Pablo Picasso — 
que, pi>r volta de h)05, tomou conhecimento da arte africana — e inspirou o 
movimento cubista. Piiasso descrevtni sua reacáo as máscaras africanas da se- 
quinte maneira; **Senti que eram muito importantes... As máscaras náo eram 
apenas pi\as esculpidas.,. Eram maj;ia.‘' 

Sua influencia é evidente no quadro que marcou a miutan^a de estilo de 
Picasso, ’l.es Demoiselles d'Avi|i:non“ (Avij^non era o nomo de urna rúa na zona 
suspeita de Barcelona, c as muiheres represeniam prosti¬ 
tutas). Esse quadro foi o ponto de iransis;áo da fa.se de 
infliiéncia africana para o puro Cubismo de f’icasso. Ins¬ 
pirado pelas distorc'óes do entalhe afneano, destinadas a 
nmslrar siiinillaneainente aspet tos múltiplos de um v>b- 
ji'to, Picasso pintava as figuras em planos irrei;ulares. 
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ESCULTURA AFRICANA. Os ontalh.-í<lorcs africanos rojcitax am a 
aparéni ia roal om favor de forioas venteáis, tulnilares e nicm- 
bros do corpo alongados, derivados da loriiia cílíndriea <las ár- 
vores. Acrcdiiava-se que, como abrigavam espiritos poderosos, 
essas figuras pcxiiam atrair a desiruii,áo oii distribuir bén^áos 
entre os viventes. 


0 LONGO ALCANCE 
OA INFLUENCIA DA ARTE TRIBAL 

A partir do passo inicial de Gauguin na apreciagáo dos ilhéus dos 
Mates do Sul. a arte primitiva inlluenciou artistas ocidentais desde 
o secuto XIX alé nossos dias Os artistas e os movimentos mais 
alelados peta arte das sociedades pré-industriais toram 

GAUGUIN; Gauguin fot para o Taiii em 1B91 em busca de urna 
cultura exdtica preservada da civiliagáo ocidental. As cores Iones 
e a anatomía simplificada de seus guadros relielem a arte decorati* 
va da Oceania 

FOVISTAS Por volta de 1904-8. os tovistas descobriram a escultu¬ 
ra da África e do Pacifico Sul Matisse. Detain e Vlaminck toram 
cotecionadores entusiastas das mascaras africanas 

CUBISTAS; Picasso e Braque toram pioneiros no movimento basca¬ 
do em máscaras e esculturas iiibais. que Iraturavam a reaiidade em 
pianos superpostos. 0 Cubismo eslimulou sua disseminaijáo por 
toda a Europa culminando na abstraijáo de Malevicft e Mondrian 

surrealistas Na década de 1920 artistas anti-racionais como 
Ernsi, Miró. Magritie. Giacometti e Dalí colecionavam entalhes do 
Pacifico, máscaras alricanas e dos esquimos 

MURALISTAS MEXICANOS; José Clemente Orozco. David Siqueiros 
e Diego Rivera dominaram a arle mexicana nos anos Irinta. prestan¬ 
do tiomenagem aos imperios maia e asieca 

MODERNISTAS Artistas solislicados. como Modigiiani. encontra- 
ram na arte tribal o frescor e a vitalidade que laliavam á arte 
convencional Suas pinturas de muiheres de pescogo longo lem- 
bram as esculturas africanas 

EXPRESSIONISTAS ABSTRATOS; A impermanencia das pinturas de 
arcia dos navajos, destruidas ao linal de cada rito, inlluenciou o 
Expressionismo Abstrato no sentido de focalizar o processo de cria- 
gáo artistica. e náo o produto linal 

CONTEMPORÁNEOS Artistas táo diversos como Jaspei Johns, Roy 
Lichienslein. Keith Hating e David Salle incorporaram em seu Ira- 
balho as imagens das máscaras alricanas. 
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IDADE MÉDIA: 

O REINO DA RELIGIÁO 


A liiado Media comprcende o milenio entre os siVulos 
\ c XV, aproximadamente desde a queda de Roma até 
Renaseímento. No período inicial, chamado Idade das 
Trevas, depois da queda do imperador bizantino 
Justiniano, om 565, até o reinado de Carlos Magno, cm 
ÑOÜ. os bárbaros destruíram o que levara tres mil anos 
para ser construido. Mas a Idade das Trevas foi apenas 
urna parte da historia da Idade Média. Há muitos pon¬ 
tos de luz na arte c na arquitetura, desde o esplendor da 
corte bizantina, em Constantinopla, até a imponencia 
das catedrais góticas. 

l’rés deslocamentos importantes tiveram ampia re- 
percussáo na civilizadlo (Kridental: 

1. A lideranda cultural se deslocou do norte do Me¬ 
diterráneo para Frand'a, Alemanha e llhas Británi¬ 


cas. 


ARTE NA IDADE MÉDIA 

Olifante a Idade Média a arle se manleve ligada a reügiao nema sucessao de irés estilos 


2. O Cristianismo triunfou sobre o paganismo e o 
barba rismo. 

3. A énfase se deslocou do aqui e agora para o além, 
e da concepd’áo de corpo helo para a de corpi> cor¬ 
rupto. 

Urna vez que o foco cristáo se dirigía para a salvadáo e a vida eterna, dcsapare- 
K eu o mteresse pela representadáo realista do mundo. Os ñus foram proibidos e 
até as imagons de corpos vestidos revclavam a ignorancia da anatomía. Os ideáis 
greco-romanos de proporgóes hannoniosas e equilibrio entre corpi> e mente desa- 
pareceram. Os artistas medievais se interossavam exclusivamente pela alma, dis- 
postos principalmente a iniciar os novos fiéis nos dogmas da igreja. A arte se 
tomcm serva da Igreja. Os teólogos acreditavam que os cristáos aprenderiam a 
apreciar a beleza divina através da beleza material, c o resultado loi urna prolVisáo 
de mosatcv». pinturas e esculturas. 

Na arquitetura. essa onenla^^áo para o espiritual tomou a lomia de constrii- 
góes mais areiadas. mais leves, A massa e o volume da arquitetura n>mana deram 
lugar a cdificasóes que rctletiam o ideal cristáo: discretos no exterior, mas reful¬ 
gentes com mosakos. atrescos e vitrais ospiritualmente simbólicos no interior. 

A arte medieval se compóe de tres estilos diferentes: bizantino, ri>mano e 
gótico. 

IDADE DE DURD DA ARTE BIZANTINA 

o bizantino rofere-so á arte do Mediterráneo oriental desde 330 d.C., ijuando 
Constantino transfenu o trono do ImpiVio Romano para Bi/intio (mais tarde 
chamado Constantinopla) até a queda da cidade ñas máos dos turcos, em 1453. 
Nesse ínterim, enquanto Roma era desastada pelos bárbaros o declinava até se 
desfazer em ruinas, Bizáncio se tomou o centro de urna brilhante civiliza^áo, 
combinando a arte primordial crista com a predile<¿áo grefja oriental pela riqueza 
das cores e da decora^áo. De fato, a complexa forinalidade da arte e da arquitetu¬ 
ra bizantinas deram origem ao sentido figurado alual da palavra "bizantinismo . 



BIZANTINO 

ROMANO 

GÓTICO 

ARTE 

Mosaicos. 
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Atrescos. escultura 
estillada 

Vitrais. escultura 
mais natural 

ARQUITETURA 

igrejas com 
domo central 
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cilindricos 
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arcos em ponta 

EXEMPIO 

Magia Soplú 
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MOSAICOS. Umii das maiores formas de arte, o mosaico, sur^iu diiranie os 
sóculos V e VI em Ri/incio, já em poder dos turcos, e ent sua capital 
italiana, Ravena. Os mosaicos eram utilizados na propaga^áo do novo cre¬ 
do oficial, o Cristianismo, portanto o tema era a religiáo em geral. mos¬ 
trando Cristo como mestro e senhor todo-poderoso. Urna suntuosa 
grandiüsidade. com halos iluminando as figuras sagradas e fundo refulgin- 
do cm ouro, caraterizava essas obras. 

As figuras humanas sao chapadas, rígidas, simétricamente colocadas, 
parecendo estar p<’nduradas. Os artesáos nao tinham inleresse cm sugerir 
|X*rspectiva ou volunte. Figuras humanas altas, esguias, com faces amen- 
doadas, olhos enormes e expressáo solene, ülhavam diretamente para a 
frente, sem o menor esbozo de movimento. 





Pj 



*'Justinlano e Cortésáos” c W? San HavW'a 



‘^A Batalha de Issus" fVxnpeta. c. 60 a.C Museo Fia/ionjle Ñapóles 


Enboia seguissem a Iradii^ forana de montir cijbos coloridos, chamados lesserae. sobro g^sso, do rwdo a 
Iwm» um deseníio. os mosaicos bizantinos (‘Justimano e Cortesáos") cram distmlos dos roírari» (“A Balalha 
de Issus'r As principáis diferencas sao 


MOSAICO ROMANO X 

Cutws de marmoro opaco 

Pegas com acabamento fso. undomie 

Cores tttnladas as tonalktados naturats das pedras 

Usado no cMo de residéncias 

Temas secutares, bataitias. logos 

Pegas minuscuias para acentuar delathes realisus 

Paisagem de tundo 


MOSAICO BIZANTINO 

Cubos de vidrobniharte 

Sjpertoes irregulares aumemam o britlH) do mosaico 

Vldros coloridos em varúda escaü de cores 

Usado em paredes e Wos — mormente em domos e 
ábsides de igrejas 

Temas religiosos. Cristo como pastor 
Cubos grandes em desenhos estilizados 
Fundo abstrato curo sobre azul 



**Hagia Sopbta*'. Antemio de Tales e Isidoro de Mlleto 

Consiaminopia jlslambui, Turquiai S32 37 De Veneia 
Rúaa. as c^tc<ífi>s se baseairam nessa e^ruturi em (Jonro. 
otrd-pnme di jfíQufleiLfi ti/ifíím 


HAGIA SOPHIA. Quando o Imperador Justiniano dccidiu construir urna 
igreja em Consiantinopla, a maior cidade do mundo durante quairocen- 
tos anos, quis faze-la táo grandiosa quanto sen imperio. Contratou dois 
matemáticos para o projeto: Antemio de Tales c Isidoro de Milclo, que 
superaram as expectativas com urna estrutura completamente inovado- 
ra, reconhecida como o clímax do estilo arquitetónico bizantino. 

A 1 lagia Sophia (que significa “sabedoria sagrada”) mésela o grande 
poite das constni^óes romanas, como as Termas de Caracalla, com a at¬ 
mosfera mística oriental. Com um comprimonto em que caberiam tres 
campos de futebol, combina a planta rctangular de urna basílica romana 
com um imenso domo central. Os arquitetos conseguiram csse váo gra- 
t;as á contribuiqáo da engenharia bizantina: pendentes de abóbada esféri¬ 
ca, Pela primeira vez, quatro arcos compondo um quadrado (cm oposi- 
g;áo ás paredes redondas que suportavam o peso, como no Partcnon) for- 
maram o supi>rte para um domo. Essa revoliK^áo estrutural é responsá' “ 
pelo interior grandioso, de.sobstruido, e pelo domo altíssimo. 

Quarcnia janelas em arco envolvendo a ba.se do domo criam a ilusa*, 
de que o domo repousa sobre um halo de luz, Essa radiancia das alturas 
parece dissolver as paredes em luz divina, transformando o material num- 
visáo do outro mundo. A obra fez tanto sucesso que Justiniano se var.úiO- 
riou: "Rci Salomao, eu vos sobrepujei!” 






















26 O NASCIMEIÍTO DA ARTE OA PRE-HISTORIA AIDAOE MEDIA 


ARTE ROMÁNICA: HISTORIAS EM PEORA 

Coni u insiitiii^^üo da te católica romana, urna v)nda de cons- 
trucáo de igrejas varreu a Kuropa tendal de I ()5i) a 12(K). Os 
conslrutores tomaram empri'slado elementos da arquiletu- 
ra romana, como colunas e am>s redondos, surgindo assim o 
termo “románica** para definir a arte e a arquitetura desse 
periixio, No entanto, como os predios romanos tinham te* 
tos de madeira. milito «.iscetíveis a incendios, os artesáos 
medievais passaram a ta/er os tetos das igrejas em aK'^badas 
de pedra. Com esse sistema, abobadas cilindricas mi com 
arestas apoiadas em pilastras proviam grandes espalaos. Ir- 
vres de colunas e obstáculos. 

lA'vando em conta a peri^grinai^üo, muíto em moda na 
épma, a arquitetura das igreias é adequada para receber as 
muliidóes em visitai¿5o macii^a a relicarios de roupas e os- 
sos de santos, ou de pedas*os da Santa Cruz tra/idos pelos 
cruzados. A planta é cruciforme, com urna longa nave atra- 
vessada por um transepto mais curto, simboli/iindo o cor* 


po de Cristo crucificado. As arcadas permiliam aos piTegri- 
nos andar pelos corredores periféricos sern perturbar os ser- 
vici>s religiosos na nave central. O c/ieirí (“travessoiro em 
trames), assim chamado por ser concebido como o lugar 
para descanso da cabera de Cristo preso á cruz., é a parte 
atrás do altar, cápelas semicirculares onde se giiardnm os 
relicarios. 

C) evterior das igrejas románicas é bastante despojado, 
exceto pi'los relevos esculturais em volla do portal principal. 
Como a maioria dos fiéis era analfabeta, as esculturas ensina- 
vam a doutrina religiosa, contando historias gravadas na 
dra. A escultura f n ava concentrada no tímp.ino, que é o espa- 

semicircular entre o arco e o dintel da porta central. Ce¬ 
nas da ascensáo de Cristo ao trono celestial eram muito po¬ 
pulares, assim como sombríos dioramas do Juiz.o Final, em 
que demonios agarram almas desesperadas e diabos horn- 
veis estrangulam e cospem nos cor pos ñus dos condenados. 



Jaizt Fluí no tímpano oosto da Catedral do Antón 

c 1130 35 o ac 

C^q)0i <9iiofc/0os fiéSé m wc9ftirüm no r.cSo 
di f riPi rom rtpnnuiti Cff 

tmo^ 


Planta do St. Sornln, Toolouse. Fronda. Usi 

9 V/utt,fi fipíciwníe ríMnimcj, ffKkít 

muíHpié'* upilis f ri05 


GlOnO: PINTOR PIONEIRO 

Oewdto 40 cp.**t 4 fó !tí p&nffnci9 ma com a cnaftAr^Jo a/intmi. a aríe di 
prroura fjufjca Hj* aftrjdtvuíS# nos no iWn (A> sei'iMi XW íocmcJ ffottAcrí^ 
tínifn conto Otícao e StrHíne OiS^mt : Oruiikje i G*otro <k 

.'rocaram p osjmd ¿o^ífefaío 6l*4rfvip pof ¡(Xnas irm wawi nm 
Os ifmcas qntjw m jíVWía ücuda; G/otto di Bomíont. c 
i331 toram oi prímtitos, desdip o pe/»do /pmarao a peso c cvrfts rm 
tomo wwtío o acAoc/o do í?¿'€ ^*4 f ce .‘íírr/' o pipei pf*ncip¿¡ 

(Si pifeuti na 


“Noli mt taiiioro*', Clotto. l30S.alr?sco Cauna Arena Padua 
pifíSOtí figua /íünana* com a SA/d«?ac tíe iru ifufcntci soó os 
OrapeadP} 
























IDADE MEDIA TI 


COMO DIFERENCIAR 



As ¡QfejiS fomimcss tém arcos 
/MtoocfOs e escuítm estif/iBús 
As ateorats gCticas fém arcos frontudos 
e esculíüfa mars nati/raf. Contiecer o 
esfUO fomin/co e o qóüco impka 
distingüir os traeos caracferfstkos 
efe cada um, como se segoe- 



ROMÁNICO 


X GÓTICO 


ÉNFASE 


horizontal 


vertical 


ELEVAQÁO 


altura modesta 


altíssima 


PLANTA 


múltiplas unidades 


espago unificado, inteiro 


TRAQO PRINCIPAL 


arco redondo 


arco pontudo 


SISTEMA DE SUPORTE 


pilastras, paredes 


contrafortes externos 


ENGENHARIA 


abobadas em edindro e de arestas 


abobadas com arestas e través 


AMBIENTE 


escuro, solene 


leve, claro 


EXTERIOR 


simples, severo 


ricamente decorado com esculturas 


MANUSCRITOS ILUMINADOS. Com hordas de saqueadores devastando 
as cidades do antigo Imperio Romano, os monastérios eram tudo o 
que reslava entre a Europa Ocidental c o caos generalizado. Monges e 
freirás copiavam manuscritos, maniendo vivas a arte da ilustragáo em 
particular c a civilizagáo ocidental em geral. 

Nessa época, os rolos de papiro usados do Egito a Roma íoram 
substituidos pelos códices de pergaminho de pele de boi ou de camei- 
ro, feitos de páginas separadas unidas por urna das extremidades. Os 
manuscritos cram considerados objetos sagrados que continham a pa- 
lavra de Deus. Eram profusamente decorados, de maneira que sua 
belcza exterior refletissc a sacralizaqáo do conteúdo. Tinham capas de 
ouro cravejadas com podras preciosas e semipreciosas. Até o desen- 
volvimento da tipografia, no século XV, csses manuscritos cram a úni¬ 
ca forma existente de livros, preservando nao somente os ensinamentos 
religiosos, mas também a literatura clássica. 



AJQuiKdasatstolms 
iavtiKOt,mtis 
poTvrwte oritttmfiiiti. 
tamiisproduoCosestio 
ñoínngeltfodecofióD 
comitmifHtrtscfitrriiííc 
Btok tf ItM Eillf 
760^). coh^do 
Trinar Ccítege.DijOím, 
reaíiadooof monees 
irtandeses Otenloé 
t>eUminte(ariarnenti(íc 
com (kunfics MOaraos 
leiras enormes, em 
certas oassageos 
composusooreso^rs 
entreiacadtí i fteager^ 
de animáis. coOfer^ 
pagirM iíHetfif 












:! : -:, dí ¿rte da pre-história a idaoe media 


ARTE GOTICA: ALTURA E LUZ 

.ífNcnvolvimcnto .irtístico da Idade Media, rivalizando com as maravi- 
jxciui e da Roma da anii|i;uidade. foi a catedral gótica. De íato, essas 
^ .;a> de pi'dra*' supcraram até mosmo a arquítetura clássica em termos de 
jia tec nológica. Entre I2CK) e 1500, os constriitores medievais ergueram 
— 4 ? e>trutiiras elaboradíssimas, com interiores alingindo urna altura sem pre- 
r/wcs no mundo da arquitetura, 

> que tornou possível a catedral gótica foram dois desenvolvimentos da en- 
. ;.»na; abobada com través e suportes externos chamados arcob<uantes, ou 

r.tralories. A aplica^^áo desses pontos de apoio nos locáis necessários permiliu 
tr* ;ar as paredes grossas com janelas estreiias por paredes estreiias com tanelas 
enormes com vitrais inundando de luz o interior. As catedrais góticas nao conhe- 
weram a idade das Trevas. Sua evolu(^áo toi unía continua expansáo de luz, até 
que as paredes se lornaram táo perforadas que ficaram verdadeiros pinázios 
emoldurandü os imensos campos de vitrais coloridos que contam historias reli- 


é^tosas. 


Além da qualidade de treli^a das paredes das catedrais (um efeito de ‘‘renda 
petrificada", como as descreveu o escritor William Faulkner), a veriicalidade 
caracteriza a arquitetura gótica. Os construtores usavam o arco pK>ntudo, que 
aumenta tanto a ilusáo como a realidade da altura. Os arquitetos competiam 
entre si para realizar as mais altas naves (em Amiens, a nave atinge a altura de 47 
metros). Quando a ambii;áo ultrapassava a tecnología e a nave desi^cncava, o que 
n3o era difícil acontecer, os fervorosos fiéis a reconstruíam. 

As catedrais góticas eram um símbolo táo importante de orgulho cívico que o 
pior insulto para a cidade era um invasor por abaixo a torre da catedral. A devo- 
voletiva por esses prédio.s era táo intensa que todos os segmentos da popula- 
, jo participavam da constnn^áo. Cavalheiros e damas, em contemplativo silén- 
io. trabalhavam lado a lado com a<¿ougueiras e pedreiros, emporrando carrinhos 
de máo cheiosdo pedras. Edificaí^óes táo complexas levavam literalmente sécu- 
para ser constniúlns — a Catedral de Colonia levou seis séculos —, o que 
explica por que algumas parccem urna miscelánea de estilos sucessivos. 



ELEMENTOS DA 
CONSTRUQÁO GÓTICA 



ABOBADA - lelo em arcos 
NAVE • parte principal do interior 
ARCOBOTANTES • ponles exlernas em 
alvenana. que suportam as paredes 
ABOBADA ESTRIADA - vigas de pedra 
moldada coOrindo as jungOes das 
apopadas de arestas 

CIERESTÓRIO - parede da nave iluminada 
por lanelas 

ROSACEA - lanela circular com vitral 
RENDILHADO - arma^áo em pedra 
emoldurando as tanelas 
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A ARTE DA ARQUITETURA. Os teólogos inodii'vais ai rcdil;iv;»m c|uo a ila 

t^ri’ja inspjrnvn a modila^fio r a fe dos pariHfuianos. Consci|üc*rileiiic*nto, as 
¡as sao mais que nina simples rennifio ile es|xii;os. Sao textos sajtrados, com volu- 
ines de ornamentos pregando o laminlu) da salva^ao. As phni ipais formas de 
det ora«^ao inspiradora ñas cateilrais uóticas sao a eseullura, os vitrais e as lapeí^a- 
rías. 

ESCULTURA! LONGA E ESGUIA. As paredes externas das eatedrais contavam histó- 
has bíblicas esculpidas. As esculturas de ( liartres, datando do inicio do jxtkkIo 
í^ótico, e as ima^ens da Catedral de Reims, do alto (htkkIo j;ótico, mostram a 
evoluíjáo da arte meilieval. 

F.m Chartres. as ima;;ens de reís e rainhas do Velho ’l’estamento (1 140-50) 
s^o pilares nnn lorntas humanas, alongadas para caber ñas eslreitas colimas que 
as ahri)»am. As linhas do drapH’ado sao tao linas e eretas quanto os corpos, com 
nl>»uns traeos de naturalismo. As imagens do umbral de Reims, esculpidas por 
volta de 1225-^H), foram as primeiras, desde a antiguidade, a ganhar formas com¬ 
pletas, de frente e costas. Sao estatuas quase totalmente destacadas cío tundo 
arquitetónico, sobressaincio em colimas e pedestais. Após a descoberta dos esen- 
tos de Aristóteles, o corpo deixou de ser dcvspre/ado, passando a ser visto como 
templo da alma, e os artistas voharam a representar a carne com naturalidade. 

“A Visitaciio" reprcvsenta tanto a Virgem Maria como sua parenta Eli/.alx*th 
apoiadas básicamente em urna das pernas, com a parte superior do corpo ligeira- 
mente \c>ltada urna para a outra. Kli/abeth, mais velha, tem a face enrugada. 
rc*velando profundo c aráter, e o drajX'ado é trabalhado com mais imaginai^ño. 



Imasen^ 
ambril. ou 
de lanba, 
Pertal Real, 
Cttedrai de 
Chartres 
1145 



'*k Vistia^ao**, 
estatuas de 
lamba da 
lachada oeste da 
Catedral de 
Reims c 1225 90 
rranqa íicaihiii 
dfT-tr/ofvkíiipMí}/ 

(k^sffopoffxr^jkimrt 
tonjaa (fcumh pifé 
un66:fkimin 

náiTw'.'a' 



Roseta. Catedral de 
Chartres s^cjIo 
Mnffifn Ot pev'j^ 

IWIti» I iv»r 
ríe/?wnfD'¡ ijuíxküi 
. i»mí r 
tínkt0íií)0f 
tejTj (k otic 

rp»r*pty/Tj o 
ir^^rrbfi 


VITRAIS. A Catc^dral de Chartres é a alma visível da idade Media. Construida 
para abrigar o véu da Virgem, doado á cidade |H-Io neto de Carlos Magno — 
Carlos, o C-alvo — em 87b, é urna obr.i-de-arte multimídia. Os vitrais, a 
mais intacta colei^áo de janelas nu‘dievais do mundo, ocupam urna área 
total de S.SOO rnetro.s. Ilustrando pa.ssagens da Biblia, as vidas dos santos 
e alé mesmo os .irtesanatos iradicionais da Franca, os vitrais sao gigan¬ 
tescos manuscritos iluminados. 


TAPETARIA. Os lecelóes da Idade Media criaram urna lapidaria altamente refina- 
ila, dc'talbando em minucias as cc'nas da vida contemporánea. Intensos tapetes 
c’in lá i* si'da, usadtts para corlar correntes de ar, i^ecoravam as pari‘iíes de yx’dra 
de V asielos e igrejas. Os motivos eram copiados de pinturas om escala enorme 
coliHadas por tras da urdidura (ou comphmonto total dos fios) no toar. 

l ’mn serie de sele tapetarías representa a lenda do unicórnio. Segundo a eren- 
ta popular, a iinicn ntaneira ile capturar e.sse animal mítico era usar como ísca 
unta virgem na floresta. O di*savisado unicórnio iria dormir com a cabeta no colo 
da virgem e, ejuando acordasse*, estaría presi>. Urna vez capturado, o unicórnio 
deveria ser amarrado a urna romázeira, árvttre símbolo ifa fertilidade e que, por 
conter militas sementes mima única fnila, cTa símlxtlo lambém da igreja. Duran¬ 
te a Rena.scenta. o unu órnio era ligado ao amor cortés, mas, na ambigua represen- 
tatño em tapetaría, deitado ou empinado, .simlx>liza o Cnsto ressusi iiailo. 


“0 Unicornio r»o Catltoiro” 
WMA 'n 









o Renascimento da Arte: 
Renascenga e 
Barroco 


TODOS OS CAMINHOS PARTEN DE FLORENQA 

0 Aei^scimemo tíssde o inicio em Florenqai. o Alto Renascimento 
em Roma e Vene 2 a e sua expaí\s¿o para norie. leste e oeste 



A Idade Media é assim chamada porque se situou entre 
dois picos de clona artística: o período clássico e o 
Renascimento. Posto que a arte aínda vi\ia na Idade Media, 
o que renasceu no Renascimento — e se estendeu pelo pe¬ 
ríodo barroco — toi a arte parecida com a vida. A passagem 
do inieresse pelo sobrenatural para o natural provocou essa 
mudanza. A redescoberta da tradi^áo greco-romana ajudou 
os artistas a reproduzirem acuradamente as imagens visuais. 
A expansao do conhecimento científico, com a maior com- 


preensáo da anatomía c da perspectiva, possibilitou aos pin¬ 
tores dos séculos XV e XVI superarem as técnicas da Grecia 
e de Roma. 

No período barroco dos séculos XVII e XVIII, a reve- 
réncia pelo Classictsmo persistiu, mas esses dois séculos pro- 
duziram urna acelera^áo inédita. Governados por monarcas 
absolutistas, as recém-unificadas na^óes produziram artes 
teatrais e arquitetónicas de dimensóes sem precedentes, des¬ 
tinadas a arrebatar os sentidos e as emex^óes. 





HISTORIA DO MUNDO 


HISTORIA OA ARTE 



1400 1500 

Fase inicial da Renascenga 


Anos 1420 

Descoberta da perspectiva 

Gutenbe/g inventa a imprensa com lipos movéis 

1446 50 


Médicis depostos em Florenqa. miidanga da arte para Roma 

1492 



1500 20 

Alta Renascenga 

Renascenga se esleode ao norte da Europa 

1500-1600 



1503 -6 

Leonardo pinta “Mona Lisa'' 


1508- 12 

Aíreseos de Michelangelo no telo da Capeta Sistirva 


1509-11 

Rafaei cna afrescos do Vaticano 


1510 

Gtorgiooe pinta o pnrrveiro nu reclinado 

Balboa atravessa o Océano Pacitico 

1513 


Lulero anuncia as 95 leses. inH:io da Reforma 

1517 


Magalb^ circunavega o globo 

1520 



1520-1600 

Maneirismo 

Roma saqueada por alemaes e espanhóis 

1527 



Anos 1530 

Hoibein pinta a nobreza británica 

Henrique VHl da Inglaterra lunda Igreia Anglicana 

1534 



1534 - 41 

Mtchelangelo trabaiha no Muízo Final 

Copérnico anuncia que os planetas giram em torno do sol 

1543 


Elizabeth 1 reina na Inglaterra 

1559-1603 



1577 

El Greco vai para a Espanha 

Inglaterra derrota a Armada Espanhola 

1588 


Edito de Fiantes estabelece a toleiáncía religiosa 

1598 



1601 

Caravaggio pinta ’Conversáo de Sáo Paulo* o Barroco comega 

Gaiileu inventa o telescopio 

1609 


Pubiicagáo da Biblia do Reí James 

1611 


Karvey descobre circulagáo do sangue 

1619 


Peregrinos tíesembarcam em Piymouth 

1620 



Anos 1630 

Van [>yck pinta a aristocracia 


1642 

Rembrandt cria Troca da Guarda* 


1645 

Bernini profeta Capeta Cornaro 


1648 

Poussin estabelece o gosto clássico lundagáo da 'Reai Academia 
Francesa de Pintura e Escultura 

Charles t da Inglaterra decapitado 

1649 



1656 

VeiazQuez pmia ^As Meninas 


1668 

Luís XIV ordena amptiagáo de Versaibes 


1675 

Wren projeia Catedral de Sáo F^ulo 

Newton tanga a leona da gravidade 

1687 


Farenheit inventa termónoetro de mercurio 

1714 



1715 

Luis XIV morre. rococó Irancés comega 

Bacii compOe o pnmeiio Concertó de Brandenburgo 

1720 



1738 

Descoberta de Pompéia e Kerculano 

Catarina a Grande, rema na Russia 

1762 


James Watt inventa máquma a vapor 

1765 



1768 

Reynolds dirige a Real Academia 

Píiestley descobre oxígémo 

1774 


Cofdnías americanas declaram independéncta 

1776 



1784 - 85 

David tanga Neoclassictsmo 

Mozart se torna músico da corte do Imperador Francisco José ll 

1787 


Comega a Revolugáo Francesa 

1789 















RENASCENQA E BARROCO 


ti : :r.-E:vEH*;:AA=T 




A RENASCENQA: O COMEQO 
DA PINTURA MODERNA 


“Os Embaixadores Francesas", Hans Holbela, e 

Jovem 1S33 NC. Loodr« fw retnío de dtn •ftomws 
íAnr^rsa^’ exffftsua ifen¿í>fKa(ie da época Ottetoiajmü . 
gkióo. o cotfipasso. o QoiíUafde sotic um aUtudt e m 
dB orajes üustram a gama de tfítMises. da matomatia a 
fmoíu Hodjeio expiofoü iinpianiefíit fodai as íúcn»cas 
descoíwtas na Remsctfi^a as de cofnposifáo. 
aoarcmfa. representaí^o reaAsta das formas rfufnanas afravn 
da h/e da somata, da tnteftsfdade das com e da mpecavti 
perspeclfira 


'*0 Olniielro iki Tribatn**, Masaccio c t427 Senu 
Uarta úe< Carmine Florería irtasécoofeeo^rjonoüapartara 
ao asar i perspecftva. ama iontü coef&ríe de lúa e o retraio 
iftdmmftsionat da tuguía humana 


N inkio dos anos 1400, o mundo acordou. Tendo inicio cm Floren<;a, a Renas- 
ou ronascimcnio da cultura, se estendeu a Roma o Venoza e, cm 1500, ao 
"c'to da Europa, atinftindo Países Baixos, Alcmanha, Frani^a, Espanha e Inftlatcr- 
ri. num movimento que ficou conhecido como a Rcnasccn^a do Norte. 

Os elementos em comum loram a redcscobcrta da arte e da literatura da 
Grecia e de Roma, o estudo científico do corpo humano e do mundo natural e a | 
intenijáo de reproduzir com realismo as formas da natureza. i 

Com o advento dos novos conhecimentos técnicos, como o estudo da anato¬ 
mía. os artistas evoluíram na arte do pintar retratos, paisagens, motivos mitoló¬ 
gicos e religiosos. Em virtude do desenvolvimento das técnicas de pintura, scu 
prestigio aumentou, chegando ao auge na Alta Renascen<;a (1500-20) com 
megastars como Leonardo, Michclangelo e Rafael. 

Durante esse período, a explora«;áo de novos continentes e a pesquisa cientí¬ 
fica proclamavam a confianza no homem e, ao mesmo tempo, a Reforma Protes¬ 
tante diminuía o dominio da Igreja. O resultado foi que o estudo de Deus como 
Ser Supremo foi substituido pelo estudo do ser humano. Desde os retratos 
deialhistas de Jan van Eyck, passando pela intensidade emocional das gra\'uras 
de Dürer, até os corpos contorcidos e a ilumina^áo surreal de El Greco, a arte foi j 
o meio de explorar todas as facetas da vida na térra. 


OS CUATRO GRANDES 
PATAMARES 

Durante a Renasceni^a, as inovaqóes 
técnicas e as descobertas de obras-de- 
arte possibilitaram novos estilos para 
representar a realidade. Os quatro 
grandes passos foram a mudanza de 
pintura a tempera, em painéis de ma- 
deira, e afresco, em paredes de alve- 
naria, para a pintura a óleo em lelas 
esticadas; o uso da perspectiva, dan¬ 
do peso e profundidade á forma; o uso 
de luz e sombra, em oposii^ao a linhas 
desenhadas; e as composi^óes pirami- 
dais na pintura. 


1. OLEO SOBRE TELA. O óleo sobre tela 
tornou-se o meio por excelencia na Re- 
nasceni^a. Com esse método, um mi¬ 
neral como o lápis-laziili era moído e 
o pó resultante misturado a terebin¬ 
tina e aplicado sobre a tela. O aumen¬ 
to das op<¿óes de cores, com suaves 
nuances de tonalidades, permitiram 
aos pintores representar texturas e si¬ 
mular formas em tres dimensóes. 


2. PERSPECTIVA. Urna das descobertas mais significativas da historia da arte foi o 
método de criar a ilusáo de profundidade numa superficie plana, chamado “pt^rs- 
pectiva”, que veio a ser a base da pintura eiiropéia nos quinhentos anos seguintes. 
A perspectiva linear cha o efeito ótico dos objetos se alinhando conforme a dis¬ 
tancia por meio de linhas convergentes para um único ponto no quadro, chamado 
“ponto de fuga”. (No quadro de Masaccio “O Dinheiro do Tributo”, as linhas 
convergem para a parte de tras da cabera de Cri.sto.) Os pintores reduziam o 
tamanho dos objetos e apagavam as cores ou borravam detalhes á medida que os 
objetos ficavam mais afastados. 
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3. O USO OE LUZ E SOMBRA. O cliutron ura (pronuncia-sc* qiiiaroscuro), que 
si>»nifica “claro/csc uro** eni italiano, se refena a urna nova técnica para mixielar 
formas em que as partes mais claras parecein einergir das áreas mais escuras 
produzindo, na superficie plana, a íliisáo de um relevo escultural. 

4. CONFIGURAQÁO EM PIRAMIDE. Os rígidos retratos cm perfil c o agrupamenio 
de figuras numa grade horizontal no primeiro plano da pintura deram lugar a 
urna “configuraváo piramidal", mais tridimensional. Essa composi^áo simétrica 
alcanza o climas no centro, como na "Mona Lisa" de Ix'onardo^ em que o ponto 
focal é a cabi\a da figura. 

PRIMEIRO PERÍODO DA RENASCENQA: OS TRES 
PRIMEIROS DESTAQUES 

A Renasceni^a nasceu em Floren<,'a. O triunvirato dos genios do quatírocetito 
(século XV) que inventaram esse novo estilo é composto pelo pintor Masaccio, 
o escultor Donatello, que rcintroduziu o Naturalismo, c o pintor Botticelli, 
cujas elegantes figuras lineares chegaram ao auge do refinamento. 

MASACCiO. O fundador da pintura da primeira fase da Renascen^a, que veio a 
ser a pedra angular da pintura européia por mais de seis séculos, foi Masaccio 
(I40I-2S). Apelidado de "Relaxado", pi>rque de.scuidava de sua aparéncia cm 
f^avor da arte, Masaccio foi o primeiro, de.sde Gioito, a nño pintar a figura hu¬ 
mana como urna colima linear, no estilo gótico, mas como um ser humano real. 

Outro pintor renasccntista. Vasari, disse que "Masaccio pos as imagens de pé". 

Tamhém inovai¿áo de Masaccio foi o dominio da perspectiva e o uso de urna 
única fonte de luz constante lanijando sombras precisas. 

DONATELLO. O que Masaccio frz na pintura, Donatello (1386-1466) fez na 
escultura. Sua obra recapturou a descoberta central da escultura clássica: o 
cotitrapposto, ou peso concentrado numa das pernas e o resto do corpo cm 
relaxamento, ligeiramente virado para um lado. Donatello esculpía e drapeava as figuras com realismo, de acordo com a 
estrutura óssea subjacente. 

Seu "Davi" foi o primeiro nu em tamanho natural desde o perímfo clássico. O brutal naturalismo de "Maria Madalena" é 
aínda mais rigoroso, mais cruamenie exato que as "verdadeiras" estatuas romanas antigas. O artista esculpió Madalena idosa, 
como urna velha enrugada, encovada, com cábelos ressecados e olhos fundos. A e.scultura de Donatello era lao viva que o 
artista, segundo di/.cm, gritou-lhe: "Fala, fala, ou morreras de peste!" 

BOTTICELU. F.nquanto Donatello e Masaccio lan- 
qavam as bases do realismo tridimensional, 
Botticelli (1444-1510) se movia na dire^áo opos¬ 
ta. Seu estilo decorativo linear e as louras don- 
zelas fluluantes eram mais um retrocesso á arte 
bizantina. Por outro lado, seus ñus sinletizam a 
Renascen<;a. O "Nascimenlo de Venus" marca o 
renascimento da mitología clássica. 


“NBKineiito it« Vtms''. Bottkelli Utii/i Floren^ AotMV 

ttnfus ontkjiintes t comptsco^íViQO^ omtifos CMtos 




••0a»r, 0«n«teH« c. 1430 3Í. Museo fU/ionire FloteiHa 
Dom/BiHí fot o pfímtm no esMo Oe fícnBufJi nnaceiHisti 
¡ono<íumio /mas cofporin 
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ARENASCENQA ITALIANA 

HERÓiS OA ALTA RENASCENQA. No scculo XVI, a lidorant^a artística chc^ou a 
Roma i* a Vcncza, onde os extraordinarios Leonardo, Michelangclo e Raínel 
criaram esculturas e pinturas com total dominio das técnicas. Sua obra fun- 
diu as descobertas renasceniistas de composi<;áo. propor^óes ideáis e pers* 
pcctiva de tal maneira que essa tase ticou conhecida como Alta Renascen^a 
(l5(X)-20), 

LEONARDO DA VINCí. O termo -homem da 
Renasceni^a" veio a significar iim individuo 
de talentos múltipkn», que irradiava sabcT. Seu 
prototipo loi Leonardo (1452-1519), que 
chegou mais perto desse ideal cfo que qual- 
v|uer outra pessoa de entáo e desde entáo. 

Lc'onardo toi universalmente admira¬ 
do por sua bela aparéncia, seu intelecto e seu 
charme. Sua “beleza pessoal nao pixlia ser 
maior**, segundo a opiniáo do iim contompi^- 
ráneo desse homem alto de longi>s cábelos 
louros, '*dc quem cada movimento era a pura 
graciosidade, e cujas habilidades eram táoex- 
cepcionais que ele resi>lvia prontamente qual- 
quer difículdadc". Como se náo baslasse, 
l-eonardo cantava "divinamente"* e "sua en¬ 
cantadora conversac'áo conquistava todos os 
cora^óes**. 

Avido alpinista, Leonardo adorava es¬ 
calar altas montanhas e era também fascina¬ 
do pido vcK>. Quando via pássaros em gaiola. 
pag4i\ a ao dono para soltá-los. Lsbo<^'os de asas 
eram frequentt^s mes cademi>s em que proje- 
tava os inventos voadores que veio a construir. Ele próprio os experimeniava, 
na esperan<^a de se al<;ar ás alturas. Certa vez escreveu: "Quero realizar mila- 
gres", ambi<¿áo evidente em suas invc*n<;6cs; urna máquina para remover mon¬ 
tanhas, iim pára-quedas. um helicóptero, um tanque blindado, um sino de 
mergiilhador, 

Lenmardo fez mais que qtialquer outro para criar o conceito de genio- 
artista. Quando deu ipício ao seu primeiro projeto, o artista era considerado 
um artesáo servil. Ao acentuar permanentemente os aspectos intelectuais da 
arte e da crialividade, Leonardo transformou o status do artista em, segundo 
suas palavras, "Senhor e Deus". 

Scni brilho iinha urna mácula. O pintor contemporáneo Vasari qualifi- 
cou Leonardo de "volúvel e cheio de caprichos". Sua curiosidade era táo onívo- 
ra que as distra<;ócs o atraíam constantemente de um projeto incompleto a 
outro. Quando foi contratado para pintar um altar, dedicou-se antes a estudar 
o movimento das mares do Adriático e inventou sistemas de preven(¿áo de 
deslizamentos de térra. Um padre disse que Leonardo ficou táo obcecado com 
suas experiencias matemáticas "que nem conseguia pegít»* nos pinccis". 

Menos de vinte trabalhos de Lz^onardo sobreviveram. Morreu aos 75 
anos, na Fran<¿a, aonde fora a chamado de Francisco I, únicamente para conver¬ 
sar com o rei. F.rn seu leilo de morte, segundo Va.sari, Leonardo admitiu que 
"tinha ofendido a Deus e a humanidade por nao desenvolver sua arte como 
devia**. 



"Mtaa Lisa**, au **La Gloctada**, 
Laoaardo da Vinci 1503 € lojyvf. 

0 ttmoso (Mdra tJopHít» ifKCfpori 
n descdOfviv f«iusc«i(irsus at petwcinfi^ 


MONA LISA 

Decorou o Quarto d€ Napciedo itd ser levada para o 
Lotivre. en 1804 Provocou e'H^rratame’Hos de tran¬ 
sito en Mova Yorii quando 1.6 mílhdo de pessoas se 
precipitaran para vé la numa evposiQao de sete se¬ 
manas Em loqiN). permitta-se a cada visitante ótu 
se>pun()os para oihar o cuadro 0 odíelo de toda essa 
aten^ao fm o retrato mais lamoso do mundo a Mona 
lisa' 

Históricamente eta roo en urna pessoa impor¬ 
tante mas piovavelmenle. a forem esposa de um mer- 
€adortk>refiinocriarnadoGiocorKN>(*^^ eraaore- 
viatura de Madonna que quet di/ei Serttoraj 0 re¬ 
trato delmiu o$ padrpas para a Alta Renascerga em 
vanos aspectos deasrvos. 0 uso da perspectiva com 
todas as Imitas converqmdo para um único pomo de 
lupa atras da cabe^ da Mona üsa e a composigáo 
triangula^ estaPeieceram a importancia da qeomeina 
na pintura Era diferente dos rígidos perfts dos ret/a* 
tos que naviam srdo a reqia peral pois mostrava a 
imagem numa postura natural retacada em trés-quir* 
tos Para ctiegar a esse conhecimento exato da ana- 
toma. tao evidente ñas máos da Mona lisa Leonar¬ 
do moiou num twspitai onde estudou esqueletos e 
dissecou mais de tnnta cadáveres. 

Urna das primerias {unturas em tela destinadas 
a sei peodurada na parece a ‘Mona Lisa realt/ou 
plenamente o potenciai do novo veicuto a teta 
Em ve/ de tomar como ponto oe partida as líguíis 
delineadas como os pintores costumavam ta/e^ an¬ 
tes da Renascenqa Leonardo usou ochamsiurú para 
modelar as leigOes por meló de lu/ e sombra Come 
gando com tonalidades escuras, ele construru a líu- 
s3o de tcigdes irrdimensionais com vanas camadas 
de vidrado fino semitransparente (Até as pupilas da 
Mona Lisa foram compostas com sucessivas cama 
das (mas de pigmento) Essa técnica de símUo apre- 
sema um conjunto segundo as palavras Leonar¬ 
do semiinbastMtrordeiras.arnaneiradalurnaga 
As cores vSo do áaro ao escuro numa gradad con 
tinua de lonatidades sutis sem bordas definidas que 
as separem As formas parecem emergtr das som¬ 
bras e se misturar netas 

E ela tem o lamoso sorriso ev.tar a so’«eni- 
dade dos retratos formáis Leonado contralou músi¬ 
cos e butdes para distrair o modelo Embora dencas 
se trequentemerde o iraoaibo «ncompleto devido a 
trustra^áo. quando suas máos náo acorroanbavam a 
imaginagáo esse qiiadro (di imedíatamente aclama¬ 
do como ob(a -pi>ma e influenpou mu ¡ras qeragoes 
de artistas. Em 1911. um trabafbador itaUano mdtg 
nado pelo (alo oe que o melbor da arte oatiana resi¬ 
día na F^ga mubou o quadro do Louvte para 
devolvé-io ao soto patrio A Mona Lisa' foi encon¬ 
trada no Quarto iriseravei do patriota dois anos de- 
pors. em Flotenga 

Em T952 havia mais de sessenu versees da 
Mona Lisa. Desde a Mona Lrsa de cavanfiaque de 
Marcei Ouebamps em 1919. até a séne em síMrs- 
c/een de Andy Warbol e á imagem de Jasper Jobns 
em 1983. a Mona üsa e náo só o mais admirado 
como o mais reproducido dos quadros 









A ULTIMA CEIA 

Neli/rn€nt« Leonardo náotinna temperamento adequath) as 6i,ur': r. 
atresco l^adiciona: oue rLqiw'la um traíalno de ptncel rápido e cericiro 
da acumulaíáo de nuances diíusas £m A Ultima Ceia* ele expeíimemc- = 
emuisáo de oleo e tempera oue n,io ad<riu Pem a a'venana Leonardo ainda n 
VIVO quando o muta' come^ou a se desla/er A situaí^ piorou quando o predio 
que ab'i^va o mi/ral fd usado como estabulo e parcialmente destruido na Se¬ 
gunda Tiuerfa Mundial A uiTiidade acumulada aíras da barracada de sacos de 
arela que cobrta a parede praticamente destrulu o afrescc Aiualmcnte esta 
sendo restaurailn centimet'C a centímetro. 

••A ültrni» Celi", Leonardo da Vinel t iid'e Grav ViUc 

(«jairtk» ftytíi o c¿rj!tr: k .jíU e 



So a Mona Lisa de Leonardo e o retrato mais -amoso seu afrescc 'A Uititrta 
Cela e a pintura religiosa mais venerada ha cinco sáculos Leor^ardo d que o 
aflisia linfta dois objetivos pintar 'o homem ua .niengáDde suaalma Aquí eie 
revo’ucionou a a^te ao captar amoos Dfincipaitr>er''te o oue a na aima de cada 
figura 

Leonardo imortaiizo-. “ “lomenio dramático em que Cristo anurciau que 
um de seus discípulos iria t^a lo e a reat^áo emocional de cada um ao pergun- 
tar Scntior serc‘ eu ' Atraves de urna gama de gestos e evpressdes lacnardo 
revelou pela pnmeira ve/ na arte o ca^aler luntíameniai« o estado psicológico 
de caca aposlo'.o O uso da peispecirva com todas as línhas niagona 5 coiiver 
gmdo para a cabei;a de Cristo. íixou Cristo no ao ce da composiQáo piramidal 


“No Vontro'". 
Leonardo da 
Víact tStO 

lí •!- 
uvptftdí 
'Aotísor 


Os Cadernos 

A prova da fertii imaginagáo oe Leonardo esta ñas 
miihares de paginas de seus cademos cooertos de 
esbogos e ideias. Seus mieresses e conhecimentos 
abrangiamanafomia engenhar-a. astronomía, matemyj'ica 
histúvia natural, música escultura, arquitel .ra e pintura o 
que la/ dele o gémo mais versái i de todos os tempos 
Embora suas anotagbes náo (ossem conhecidas pelos 
cieniistds Leonardo foi um precursor de multas das 
maiores descotoertas e invengOes das culturas 
subsequentes Ele consiruiu canais. msialou aquecti^ro 
central, tírenou pántanos estudou as cóbrenles de ar. 
inventoj um método de impressáo. um letescooro e 
bombas portareis A partir de seus esmdos eos vasos 
sanguíneos, desenvolveu a teoría da circulagio cem anos 
antes de «arvey Foi o pnmeiro a pfoietar urna máquina 
voadora e a lustrar o tuncionamento interno do corpo 
humano Seus desenhos do desenvolvimento do lelo eram 
táo precisos que ele estaría apio d ensina^ embriología 
aos estudantcs de hoje 
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MfCHELANGELO: O DIVINO. Michelangelo (1475-1564) foi 
criado por urna ama-do-leite cujo marido era um cortador 
de podra. O menino crcsccu intcressado cm escultura, de- 
senho e arte, apc'!»ar das surras que Icvava para fon^á-lo a 
lima “profissáo respeitávcr. Mas o príncipe Lourcn^o, o 
Magnífico, da familia Médici, rcconheceu o talento do ga- 
roto e, quando Michelangelo tinha 15 anos, levou-o para a 
corte florentina, onde o tratou como a um filho. 

Foi Michelangelo qucm mais contribuiu para elevar o 
stíittis da atividade do artista. Acreditando que a criatividade 
era urna inspira^áo divina, quebrou todas as normas. Os 
admiradores se referiam a ele como ”0 divino Michelangelo", 
mas o prc\o da gloria loi a solidáo. Certa vez Michelangelo 
perguntou a seu rival, o gregário Rafael, que vivía cercado 
de cortesáos: *‘Aonde voce vai com tanta gente, táo conten¬ 
te quanto um monsenhor?'* E Rafael de.sferiu a resposia: 
“Aonde vocé vai, solitario como um carrasco?** 


Michelangelo se recusava a ensinar a aprendizes e nao 
deixava ninguem ficar assitindo enquanto trabalhava. Quan¬ 
do reprovax am o falo de nao ter se casado e náo ler dcixa- 
do herdeiros, ele respondía: “Sempre tive urna esposa mul¬ 
to exigente na minha arte, e meus filhos sao minhas obras." 
Era muito emocional, rude e excéntrico. Só se sentía feliz 
quando eslava trabalhando ou escolhendo um hloco de 
mármore na pedreira. Seu humor podía ser cruel: quando 
Ihe perguntaram por que urna coruja, num quadro de outro 
artista, era tao mais convincente que os outros elementos, 
ele responden que '*todo pintor faz um bom auto-retrato". 

Arquíteto, e.scullor, pintor, piKna e engenheiro, Miche¬ 
langelo nao conhecia l¡m¡tai;óes. Certa vez. qiiis esculpir 
um colosso numa montanha Inteira. Fez esculturas até sua 
morte, com quase noventa anos. Suas últimas palnvras fo- 
ram: "Lamento estar morrendo justamente quando eslou 
aprendendo o alfabeto da minha profis^sao." 


QUEMPAGAVAAS C0KTAS7 


Antes de existirefn os rruiseus e as galenas de ane 
os artistas depcndcam do sistema de mecenato. nao 
sd para se sustentarem mas para comprarem o ma- 
tenal de trabaitio. que era caro 0 inspirado posto 
de Lourenpo. o Magnitico. aliado a predios e oOras 
generosamente patrocinados por neos govemantes. 
le; de urna cidade mteira Florería uma obra 
de arte No enramo, i interessar^e notar que a pala¬ 
bra "oationo'* (protelor, mecenas), oupttm, stgm 
bea "patiáo* tanto em italiano como em trances 
Em artistas irasciveis como Micfielarigelo a tensáo 
entre o espirito criador e a necessicade de seguir 
nstrugOes na erragdo resuitava em feiüra 0 rrelhor 
exempio dos sucessos e dos (racassos do sistema 


de meceoaio toi a ddicii re^agao de Micbeiangeio com 
os Medici 

Michelangelo de-^ta seu aprendiaoo a lourengo 
de MédiCi mas o insensivel filho de Loiirengo certa 
ve; ordenou qtie o artista esculpisse urna estatua de 
neve no patio do palacio Anos mais tarde 0 $ papas 
Ledo X e Clememe VD. da tamilla Médici (o escultor 
trabalhou para sete dos 13 papas que vheram em seu 
terreo) ti/eram com gue Michelangelo deoasse de fado 
outros trabalhos para esculpir estatuas para os túmulos 
de pessoas da familia Os roslos de pedra. prKém nao 
mosiravam scmelnaiHía coir os talccidos como se pre¬ 
tendía Mas Michelangelo nao admitiu interferencia em 
suas coocepr^s. duendo que. dai a cem anos, nm* 
guém se importaría com a aparéncia que os detuntos 
havtam tido em vida inteii/mente esses trabados tica - 
ram inacabados pois seus voluvets protetores muda* 


vam de idCta a cada momento e canceiavam sem mate 
res cicpiicagdese mullas vemsem pagamento pmre* 
tos em que Michelangelo passara anos trabaihanoo. 

A pi(K encomenda que Michelangelo ^cebeu fot 
00 Papa Julio II. o 'papa guerretro'' que eslava deci* 
dido a restaurar o poder temporal do papado Julio 
tinha um pro jeto grandioso para seu proprio túmulo e 
ambraonava construí-lo no centro da Basílica de Sdo 
Redro, depois de restaurada Para isso. encomendou 
quarenta estatuas de ntarmore em tamanho natural 
para decoQr urna imensa estrutura de dois arxtares 
0 prcjeto atormentou Michelangelo durante quarenta 
anos pois Julio e seus párenles gradjalmente redu- 
;iam o projeto t ínter rompiam seu andamento com 
outras encomendas Guando talava sobre a comis- 
slo. Mtchelangcio releria-se a esse traba ho conn) a 
Tragedia do Túmulo 



"rieté'*, Michelinfela im99 
1SOO. Basílica de Slo Rnim. noma. 
Áot>rd-^r^<fehUhetinQek)r9üW 
CnsíotJiVifgefnfvmi 
con}poí^éop>fimt(í9l 


0 ESCULTOR. Michelangelo achava que, entre todas as artes, a mais próxima do 
Deus era a escultura. Deus havia criado a vida a partir do barro, c o escultor 
libertava a beleza da pK'dra. Segundo ele, sua técnica consistía em "liber¬ 
tar a figura do mármore que a aprisiona**. Enquanto outros escultores 
adicionavam pedamos de mármore para distar<;ar seus erros, 
Michelangelo fazia suas esculturas num bloco único. "Aínda que 
rolem do alto de urna montanha, nao caira um só pedai^o**, disse 
outro escultor da época. 

O phmoiro trabalho a Ihe trazer renome, esculpido quando 
o artista tinha 23 anos, foi a "Ficta**, que significa "piedade". O 
arranjo piramidal é derivado de Leonardo, com a clássica postu¬ 
ra do rosto da Virgem rettetindo a expressáo calma, idealizada, 
das cstáiuas gregas. A prccisáo anatómica do corpo de Cristo se 
deve á dissecaváo de cadáveres efetuada por Michelangelo. 
Quando u estatua foi descoberta, um apreciador a airibuiu a 
um escultor mais experiente, recusando-.se a acreditar que um 
jovem desconhecido fosse capaz de realizar tal obra. Ao saber 
disso, Michelangelo esculpiu seu nome na faixa que airavessa o 
seio da Virgem. Foi seu único trabalho assinado. 
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O PINTOR: A CAPELA SISTINA. Un^ vinheclos sobre fundo n/.iil — foi o que o Papa 
Julio 11 pediu para einlnde/ar o telo da Capola Sistina, que mais parecía o de um 
celeíro. I; o artista Ihe deu mais de 340 figuras representando a t>rij’em e a queda 
do homem, no empreendlmcnto artístico mais ambicioso da Renasc enca. O falo 
de Michelan^clo ler realizado tal priKva em menos de quatro anos, sem assisten- 
tes. é tesiemunha de sun singularidade. 

Apenas as c <>ndi<;6es físicas apresentavam um formi- , 

dJvel desalió. Com o comprimcnto de quase metade de 
um i ampo de lulel>ol, o teto apresentava irés mil metros 
quadrados para projeto. csKHjO, alvenaria e pintura. As 
iníiltracoes umedeciam demais a alvenaria. A curva da 
alV>bada cilindrica, airavessada por abobadas cruzadas, 
diliciiltava aínda mais o trabalho de Michelanj;elo. Como 
se nao baslasse, ele tinha que irabalhar encolhido mima 
|>osi<;ao desconfortável. num andairne com altura equi¬ 
valente a .sete andares. 

Apv'sar de seu desdém pela pintura, que ele conslde- 
rava urna arte inferior, o afrosco de Michelangelo atini^iu 
um ponto máximo, com íi^juras retiradas náo do mundo real, mas 
do mundo de sua própria cria^ño. Os ñus, jamais pintados em escala 
táo colossal, sao simplesmente a presentados, sem cenário e sem or- 
namento.s. Assim como em sua escultura, os torsos sao mais expres- 
sivtxs que os rosios. As formas nuas, contorcidas, tém urna qualida- 
de tle relevo, como se tivessem sido esculpidas em pinlra colorida. 

Tomando urna parede inteira da Capela Sistina, o afresco **() Juízo 
Final", de Michelangelo, foi terminado 29 anos após a pintura do 
teto. A pintura impressiona pela atmosfera sinistra. Cristo náo é 
representado como um Redentor misericordioso, mas como um Juiz 
vinKativo, alcanzando um efeito láo aterrorizante que o Papa Paulo 
III caiu de joelhos dianle do af rosco, gritando: "Senhor, perdoai os 
ineus pecados!** Aquí lamlx-m Michelangelo mosirou sua habilida- 
de suprema para apresentar formas humanas em movimento: quase 
qualrocentas figuras contorcidas em hita, em ri'sisténcia, sendo ati¬ 
radas ao inlerno- 


“A Cria^Ét di AdAo** (dftaHie), Miclitlangtle 
1508 12 Capeta Vaticano Roña Ifm Obús com 
ipoféiKH (k Itiís tripyjntf a etn/m da nítuMic 

e tkjmims 




**0 Jalla Finar 
(datJllie). 
Michelangelo 1541 
Capela Stsiina. Roña 
Sio Btrtoíormi trwfit 
líiiBttnido rrvo. togua 
uti pfopm pBk com 
momtBiCQWtp- 
rrffiíoáB 
MicffetinQcic 



Campidogllo, Mlctielaiigolo 1538 64. Roma 

Uu ür.idfrjHO QuHitOt, 4% wnas rerMC.efÜiilK ai7 
«sj prjiía rnm o/ars e 


0 ARQUiTETO. Em seus últimos anos, Michelangelo dedicou-se h arquitetura, su- 
pervisionando a reconstruzáo da Basílica de Sao Pedro, em Roma. Em virtude de 
seu eterno entusiasmo [H’Iií corpo, náo admira que Michelangelo acredilasse que 
"os membros da arquitetura sáo derivados dos membros humano.s**. Assim como 
brazos c pernas llanqueiam o tronco humano, as unidades arquitetónicas deve- 
riam cercar simétricamente um cixo vertical central. 

O melhor excmplo desse estilo inovador é a Colina Capitolina, em Roma, o 
primeiro grande centro cívico da Renascenza* A colina havia sido o coraz^o sim¬ 
bólico da Roma antiga, e o papa queria restaurá-la em sua primitiva grandiosidade. 
As duas edificazóes existentes entáo se situavam. urna em relazáo á outra, num 
esdrúxulo ángulo de oilenta graus. Michelangelo tirou partido dessa disposizao 
acrescentando outra consiruzao no mesmo ángulo, ladeando o edificio central, o 
Palacio dos Senadori*s. Isto feito, redesenhou a fachada dos edificios laterais de 
modo a ficarem idénticos c deixou o quarto lado aborto, com vista panorámica 
para o Vaticano. 

Urna estatua do Imperador Marco Aurelio sobre um piso de pwdráo oval dava 
unidade ao coniunto. Os arquiteios renascentistas julgavam o oval "inslavel" e o 
evitavam, mas, para Michelangelo, a medida e a proporzáo náo eram determina¬ 
das por fórmulas matemáticas e, sim, "guardadas nos olhos". 
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“Escola ie Atenas**, Rafael 151011 Viiticaoo 
Roitu fisa ctfi ^rmvt áe oocarna c e^AOnc dti 

Áíu Renacen^ ua QtMJKíf ncvtkitií a pe/specrivi 
ifqutf9tóiK4 e a /trsAo or cfímonios Aa(M(7s« emUoi. 


“Bacanal des Adrianos**, Ticlaao 1518 Ptado 

óo t$Hk¡ tmeaf (k Tíó»q cores *one% e contrnUnívi 
arreas tornus Acvnyotnas e cornoos/i^ao éiUmtffa 


RAFAEL Donire as tres maiores figuras da escola da Alta Renascen<¿a 
Leonardo, Michelangelo e Rafael), Rafael (1483-1520) seria elei- 
to o mais popular Enquanto os outros dois cram reverenciados, 

Rafael era adorado. Um contemporáneo dos tres, chamado 
\asari, que escreveu a primeira historia da arte, afirrnou que 
Rafael era **táo amável e bondoso que até os animáis o ama- 
\am‘’. 

O pai de Rafael, um pintor mediocre, ensinou ao pre- 
coce f ilho os rudimentos da pintura. Ai>s 17 anos de idade, 

Rafael era considerado um meslre independente. Aos 26 
anos, chamado a Roma pelo papa para decorar os apiwn- 
tos do Vaticano, ele pintou os afrescos, com aiuda de cin- 
qüenta discípulos, no mesmo ano em que Michelangelo 
lerminou o teto da Cap>cla Sistina. “ludo o que ele sabe", 
disse Michelangelo, "aprendeu comigo.** 

Rico, bonito e bem-sucedido. segiiindo de triunfo cm 
triunfo, Rafael era urna estrela na esplendorosa corte papal. Dedicado admirador 
das mulheres, ele era "muito amoroso", segundo Vasari, e tinha "praüXTes secre¬ 
tos além de todas as medidas**. Quando apanhou urna febre, depois de um encon¬ 
tró á meia-noite, e morreu, no dia em que completava 37 anos, toda a corte 
“merguihou cm luto'*, 

A arte de Rafael foi a que mais expressou todas as qualidades da Alta Renas- 
cen«;a. De Leonardo, ele assimilou a composi^áo piramidal e aprendeu a modelar 
rostos em lu/. e sombra {chiaroscuro). De Michelangelo. Rafael adotou as figuras 
dinámicas, de corpo iniciro, e a pose contrapposto. 


TICIAMO: PAI DA PINTURA MODERNA. Assim como seus contemporá¬ 
neos venezianos, Tieiano (14907-1576), que dominou o mundo da 
arte durante sessenta anos, usava as cores fortes como principal meio 
expressivo. Primeiro pintava a lela de vermelho, para dar calor ao qua- 
dro, depois pintava o fundo e as figuras em matizes vividos e acentuava 
as tonalidades usando de trinta a quarenta camadas sidradas. Esse tra- 
balhoso método possibiliiava urna pintura convincente de qualquer tex¬ 
tura, do metal polido ao brilho da seda, de cábelos louro-dourados á 
pele cálida. Um dos primeiros artistas a abandonar os painéis de madei- 
ra, Tieiano adotou o ólct> .sobre tela como seu veículo característico. 

Depois que sua esposa morreu, em 1530, a pintura de Tieiano 
emudeceu um pouco, tornando-se qiiase monocromática. Extrema¬ 
mente prolífico até os oitenta e muitos anos, á medida que sua vista 
enfraqiiecia. suas pinceladas amoleciam. No fim de sua vida, cram 
pinceladas largas, carregadas de tima, largadas na tela. Um discí¬ 
pulo afirrnou que Tieiano "pintava mais com os dedos do que com os 
pmeéis". 


I í*:wanfo os artistas de Roma e Fioren^a se con- 
I :r*** 2 . 3 m em formas csculturais e lemas épí- 
¡ ‘.r^ezianos eram fascinados por cor. lex- 
I T: "a Gfovanni Bellini (1430*1516) foi o 
I r "r *: -fst-e iialiar» da técnica de pmiura a 
: - :e T eiano Bellini foi lambém o 


A ESCOLA VENEZIANA 

primeiro a integrar ligua e paisagem Giorgione 
(1476*1510) despertava a emogáo por meto de 
luz e cor. Em sua “Tempeslade". urna ameagado* 
ra nuvem carregada cria um clima de tristeza e 
misfério Depois de Tieiano — o mais lamoso 
entre os artistas vcr>ezianos —, Tlntoielto e 


Veronese deram continuidade ao estilo majesto¬ 
so. ce grandes dimensóes. de alta dramaticidade 
e colorido intenso Uo sécuio XVIII, o pintor 
rococó Tíepoto retomou a tradigáo veneziana as¬ 
sim como Guardi e Canaielto. com suas paisa* 
gens urbanas com atmosfera próprta 
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A ARQUITETURA NA RENASCENQA ITALIANA. Formada nos mesmos principios da 
geometría harmoniosa em que se ha.wavam a pintura c a escultura, a arquitetura 
recuperou o esplendor da Roma Antiga. Os arquítetos renascenlisias mab notá- 
veis foram Alberti, Brunelicschi, Bramante e Palladlo. 

Escritor, pintor, escultor e arquitcto, Alberti (1404-72) foi o maíor teórico 
da RenascenL^a e deixou tratados de pintura, escultura e arquitetura. Ele menos- 
prezava o obiitivo religioso da arte c propunha que os artistas buscassem no 
estudo das ciencias» como a historia, a poesía e a matemática, os Fundamentos 
de sc’U trabalho. Alberti escreveu o prímeiro manual sistematizado de perspecti¬ 
va. oterecendo aos escultores as normas das propor^óes humanas ideáis. 

Outro renascentista de múltiplos talentos foi Brunelleschi (1377-1446), 
Excelente ounves. escultor, matemático, reloioeiro e arquiteto, ele é mais co- 
nhecido, porém, como o pai da engenharia moderna. Brunelleschi nao só des- 
cobnu a perspectiva matemática como lan<;ou o projeto da igreja em plano 
central, que velo a substituir n basílica medieval. Somente ele foi capaz de 

construir o domo da Catedral de 
Floreni^a. chamada entáo a oitava 
maravilha do mundo. Sua técnica 
cunsistiu em construir duas célulaS/ 
urna apoiando a outra, encimadas 
por urna clarabóia estabilizando o 
conjunto. No projeto da Capela 
Pazzi, Brunelleschi utilizou motivos 
clássicos na fachada, ilustrando a re¬ 
tomada das formas romanas e a én- 
fase renascentista na simetría e na 
regularidadc. 

Em 1502, Bramante (1444-1514) 
construiu o Tempielto (Pequeño 
Templo) em Roma, no local onde Sao 
Pedro foi crucificado. Embora peque¬ 
ño, é o prototipo perfeito da igreja 
com plano central encimada por 
domo, expressando os ideáis renas- 
centistas de ordem, simplicidade e 
propor^óes harmoniosas. 

Famoso p>or suas vilas e seus pa¬ 
lacios, Palladlo (1508-80) teve enor¬ 
me influencia sobre os séculos pos¬ 
teriores através do seu tratado Qm<i- 
tro Liinros de Arquitetura. Pioneiros 
do neoclássico, como Thomas Jef- 
ferson e Christopher WVen, se basea- 
ram no manual de Palladlo. A Villa 
Rotonda incor porou déla Ibes gregos 
e romanos, como pórticos, colunas 
jónicas, domo plano, como o do 
Panteón, e aposentos dispostos sime- 
iricamenie em tomo de urna rotunda 
central. 


OS QUATRO Rs DA ARQUITnURA 
DA RENASCENQA 

Os aualro Rs da arquitetura renascentista sdo 
Ro^a. Rearas. RazSo e aRitmética (do inglés 
Pi^metic) 

ROMA Em conforrmdade com sua palxáo pe¬ 
es ciassícos. os arquitetos renascentistas me- 
: am sistemalrcamente as rumas romanas para 
C0D>ar o estilo e a proporgáo. Retomaram ele* 
"^emos como arco pleno construgáo em con- 
e'eto domo redondo, pórtico, abobada cilindri¬ 
ca e colunas 

REGRAS Dadoqueosarquiletosseconsidefa- 
mais estudiosos do que construtores ba- 
sra.am seus trabalhos ñas teorías apreseniadas 
'cs ctwefsos liaíacos As reqras estéticas for- 
iZaS por Alberti tmbam ^pla ace^tagéo. 

RAZAO As teorías enfali2avam a base racional 
: r * :a ñas ciéncias. ría matemática e na enge- 
“'fi' 3 A razáo pura substituía a mentalidade 
• r u ca idadc Méoia. 

aRmirnCA Osaíouitetosdependíamdaarit- 
: :i :¿*3 produzir a beieza e a barmonta. üm 
: roporgóes ideáis assenlava as par- 

ri :*i ,"'?oi'CioemfCiagOes numéricas, como 
s 'iCf: 2 • oara urna nave com altura igua! 

^ largura da igreia As plantas dos 
:‘í: :í H raseavam em tonmas geométricas 
:' *: •'•e‘te no circulo e no quadrado. 



Cjfwla Pañi, SniAHIttclil, 1440^1 Fiofcfs^ 



Iramanlt 1444 ISI4 Ronn 



ViUa Ritonda. Paltaiio. Mécio em 1550. 
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A RENASCENQA DO NORTE 

Nos Países Baixos, assim como cm Fio- 
ren^a, o desenvolvimento da arte come- 
^ou por volta de 1420. Mas o que se cha- 
mou Renascen^a do Norte náo foi um 
renascimento no sentido italiano. Nos 
Países Baixos — a Bélgica atual (entáo 
chamada Flandres) e a Holanda — os ar¬ 
tistas náo tinham ruinas romanas para 
redescobrir. Assim, sua ruptura com o 
estilo gótico produziu um brilhantc 
florcscimento das artes. 

Enquanto os italianos buscavam ins- 
pira^áo na antiguidade clássica, os euro¬ 
peos do norte se inspiravam na natureza. 

Na auséncia da escultura clássica para 

ensinar as prop>orqóes ideáis, pintavam a realidade exatamente como Ihes pare¬ 
cía, num estilo realista detalhado. Os retratos guardavam urna semelhan^a táo 
exata que Carlos VI, da Franga, enviou um pintor a trés cortes diferentes para 
pintar possíveis consortes, bascando sua escolha somente nos retratos. 

Essa precisáo foi viabilizada pelo novo vcículo, a tinta a óleo, preferida pelos 
pintores renascentistas do norte. Como o óleo demorava mais que a tempera 
para secar, dava tempo para os pintores misturarem as cores. Sutis varia^óes de 
luz e sombra aumentavam a ilusáo tridimensional. Usavam também a “perspecti¬ 
va climática" — urna aparéncia mais esmaecida de objetos mais afastados — para 
sugerir profundidade. 


A RENASCENQA NOS 
PAÍSES BAIXOS 

Bruges, Bruxelas, Ghent, 
Louvain e Haarlcm, cidades 
de Flandres e da Holanda, ri- 
valizavam com Floren^a, 
Roma e Veneza em termos 
de exceléncia artística. A 
marca registrada dos artistas 
do norte da Europa era o in- 
crível talento para retratar a 
natureza realísticamente até 
nos mínimos detalhes. 


Na expansáo da Itália para o norte da Europa, a Renascenga tomou diferentes fomnas. 

RENASCENQA ITALIANA X RENASCENQA DO NORTE 


CARACTERISTICA; Batezaideal 

Realismo intenso 

ESTILO: 

Formas símpSIicadas. prop. exatas Traeos realistas. honesMade sem bajuta^i 

TEMAS; 

Cenas religiosas e mftológicas 

Ceras refigiosas e domésticas 

FIGURAS; 

Ñus masculinos heróicos 

Cktadáos prósperos, camponeses 

RETRATOS. 

Formáis, reservados 

Revelam a personaldade 

TÉCNICA: 

Afresco, témpora, óleo 

óleo sobre madeira 

ÉNFASE: 

Estnitura anatúmica subjacente 

Aparéncia visivel 

BASE OA ARTE; 

Teoría 

Observagáo 

COMPOSigAO; 

Estética, equilibrada 

Complexa, irregular 



JAN VAN EÍCK Inventor da pintura 
a óleo, o flamcngo Hubert van Eyck 
era táo idolatrado por esta descober- 
ta que seu bra^o direito foi preserva¬ 
do como reliquia sagrada. Seu irmáo, 
Jan van Eyck (c. 1390-1441), mais 
conhecido atualmente, usou o novo 
meio para alcanzar os píncaros do rea¬ 
lismo. 

Com formadlo de miniaturista e 
iluminador de manuscritos, Jan van 
Eyck pintou detalhes microscópicos 
em cores vivas. Um dos primeiros 
mestres da nova arte de pintar retra¬ 
tos, van Eyck chegava a pintar deta¬ 
lhes ínfimos como jx)ntinhos de bar¬ 
ba no queixo da figura. Seu "Homem 
com Turbante Vcrmelho", que talvez 
seja um auto-retrato (1433), foi a pri- 
meira pintura a mostrar o modelo 
olhando para o espectador. Num dos 
mais célebres quadros da Renascen^a 
do norte, "As Bodas de Amolfini", \'an 
Eyck captou com exatidáo a aparén¬ 
cia e a textura das superficies e pro¬ 
duziu efeitos de luz direta e difusa ao 
mesmo tempo. 


**Af Mm U Am»lfiir, Jm vm Eyeli, 

I43i, NG. londtes. 00 noítsmo. w 
fyckfKfk» i cent áícosomeníom minios 
rofktiOi no esptího. Pr^tteomonte 
oOí^sMnCo^iSOocíosOoiimiaoQo^ 
i UTOOiOe cosomoto Océo represen^ 
i/kMkiod»,eostamincoslMPgoO^ 
ospéíOescoífüs, retxesooümoso/osoorsOo 
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“O JardiM das Oditciai Terrcttrtf” (dttalht), ftasch, 

■ \biZ = í: :-irt ■* .v.7,iv-*rríft/f ijm<r 

T—J íV,vni> 

D^rííifti^ivr ^' •'*-1- > * í •, ,-:^tnoe do Sufmifcw 


BOSCHt 0 JARDIM DO GROTESCO. Nñt> t* dihVil onicndcr por 
quo os surrealistas do sci.ulo XX ek’^eram Hieronymus Bovh 
(c 1450-1516) sen santo padroeiro. Os artistas modernos c\- 
ploraram o imaginario irracional dos sonhos. mas nái hega- 
ram a superar a bizarra trnagina<;áo de Bosch. 

A pintura moralista ile lk>sth sugere cnattvjs formas de 
tortura aplicadas como puni^áo aos pc*cadori*s Imagens gro¬ 
tescas — monstros híbridos, meio humanos, meio animnis — 
habitam suas estranhas, perturbadoras paivigens. Embota os 
c ríticos miHiernoN tenham sido incapa/es de dccitrar um senti¬ 
do subjacente, parece claro que Bosch acreditava que a huma- 
nidade, scnluzida e corrompida pelo mal. cievena sofrer conse- 
qfiénclas catastróficas. 


"Ca^adortf na llevt'\ Bruefcl, 156S KJJnst^'smri$dle 5 
Mujmiin v«?»w ot com 

hoiyníi(Me9,éonmrtofw^,lo*si»KO 


BRUEGEU PINTOR DE CAMPONESES. 

O pintor flamcngo Pieier Bruegel 
(c. 1525-69) foi influenciado pelo pes- 
simismo e pela abordagem satírica de 
Bosch. Bruegel adotou o tema da vida 
campestre, cenas de pessoas humildes 
no trabalho, em festas e dantas, em que 
sempre aparece o aspec to satírico. "Ca¬ 
samento no Campo", por exemplo, ^ 
mostra os convidados comendo e be- 
bendo em gulosa concentradlo. Além 
de elevar a pintura do género (cenas 
da vida cotidiana) I estatura de obra- 
de-arte, Bruegel ilustrou provérbios, 
como "Um Cegó Conduzindo Outro", 
com cxpressóes facíais horrendas, bes- 
tiais, típicas das cenas bíblicas de 
Bosch. 

O mais famoso quadro de Bruegel, 
"Caladores na Nevé", é parte de urna 
série que apresenta as diferentes ativi- 
dades humanas conforme os meses do 
ano. Sua preocupadlo com a vida cam¬ 
pestre está presente nos cadadores 
exaustos voltando para casa, em silhue- 
ta contra a neve. Bruegel usou aqui a 
perspectiva climática — da nitidez no 
primeiro plano ás formas difusas no 
fundo — para dar profundidade I pin¬ 
tura. 
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A RENASCENQA GERMÁNICA 

^•.upcrando o atraso^ rcbs'ái. aos ,novadores tl:imcnKt>.s. os artistas Korntánkos passaram á lideran,,» da Escola do norte 
No comeso do secub XVI. assimilaram os avansos pic tóricos de seos pares do stil, U-onardo. MichelanRelo c Rafael Simul- 

ücntece» a Alta Renascensa Rermánica, marcada pela austeridade da 
pintura reliRiosa de Grunevvaid, pela pc'rfeisáo técnica de Dc.rer e peUvs ,nsupc*ráveis retratos de Hollx-in 



HOLBEIM: RETRATOS PRINCIPESCOS. Hans Holberin, o Jo- 
^l'm (14^)7-1543), c conhccido comi> iim dos maiorcN ro- 
Iratistjs de todos os lempos. Assim como Dürer, I loibein 
misiurava os pontos torios do norte e do sul, unindo tiv- 
nica >;erniánK'a de linhas e precísao realistas á coinposí(j;áo 
equilibrada, ao chutroscuro, a forma esi ullural e ñ pi*rsp>ec- 
tiva italianas. 

Embora nas^ído na Alemanha, tiolhein comi\ou a tra- 
baihar em Base!. Quando n Reforma decrelou a deiora<^*áo 
papal das igreja.s, as encomendas desapareceram e ele 
mudou-se para a In^^laterra. Seu protetor, o erudito huma¬ 
nista Erasmo, reeomendou-o ao clén>;o inglés Sír 1'homas 
More, iom as palacras: ^Aqui (na Sui\a| as artes estáo con- 
geladas •’ O impressionanle talento de Holb<-in valeu-Ihe a 
posii^áo de pintor da corte de I lenrique VIII, onde pintou 
retratos do reí e de quatro de suas esposas. 

Os Embaixadores Franceses’* (p. 32) ilustra .sua icVnica 
perleita, evidente* no padráo linear do tapete oriental e cta 
cortina de* damasco, a textura das peles edos panc*|amentos, 
a iinpecável pc^rspecliva do cháo de mármore, o suntuoso 
vidrado cía cor e o minuc ioso rea¬ 
lismo da superficie. O objeto em 
primeíro plano (um cranio dis¬ 
torcido) e numerosos instrumen¬ 
tos de erudíi^áo mostram o pen- 
dor nórdico para a parafernália 
simbólica. Holbein píntava rostos 
com a mesma acurácia de Dúrer, 
mas, em vez da intensidade dos re¬ 
tratos desle pintor, adotava a ex- 
pro.vsao neutra característica da 
arte italiana. O estilo de Holbein 
estabeicceu os padróes para os re¬ 
tratos, que continuaram a ser a 
mais importante forma de arte na 
Inglaterra nos tres sécnilos .seguin- 

tt‘S. 
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DURER: ARTE GRÁFICA. Alben Dürer (1471 -152B), primeí- 
ro artista nórdico de espirito renascentista, combinou o ta¬ 
lento nórdico para o ri*alismo com as conquistas da Renas- 
cvnv;a italiana. Chamado cíe "Leonardo cfo Norte’ pela di- 
\ersid«idc* de* intc*ressc^s, Dúrer c*ra fa.scinado pela natureza 
(* sc’ aprofundou em estudos de* botánica. Acreditando c|ue 
a arte di*\ena se basc*ar c*m cuidadosa obser\*a^‘áo c'ienlííica, 
c*le esc rc‘veu‘ A arte está firmemente* fixada na natureza, e 
aqu(*leque saín* encontrá-la alt a possui.** Infclizmc*nte, c*ssa 
curiosidade acarretou seu falivimento, quando se c)bstinou 
em adenirar um terreno alagadn^o para observar o corpo de 
urna baleia e apanhoii urna febre fatal. 

Consíderando sua missáo levar a sc*us pares ncVdicos as 
descoberias do sul, Dúrer publicou tratados de perspi*ctiva 
e propor<^*cH*s idc*ais. Além disso, assumtu a posn^áo de artis¬ 
ta como cavalhc*iro c* c*rudito, c*Ic*vando o stutiis da profis- 
Sílo, até entáo comparável á de mero artesáo, a urna impor¬ 
tancia digna de um prínc ipe. Foi o primeiro a sc derxar cati- 
var pela própria imagem, deixanclo urna serie de aulo-rctra- 
ten» (o primeiro, pintado nos 13 an^>s de idade). Em h*u "Aulo- 

relrato" de 1500, pintou-se 
numa pose semelhante á de 
Cristo, indicando a exalta<;áo do 
staftés do artista, para nao men¬ 
cionar a alta conta c'm que se 
tinha. 

A repulai^áo de maior artis¬ 
ta da Renasceni¿a do norte se 
deve aos trabalhos gráficos de 
Dürer. Antes dele, as gravuras 
eram estudos primitivos em . 
contraste pirc*to-e-branco. Dúrer 
adaptou a cria^ao de formas por 
meio de hachtira á gravai^áo em 
madeira, conseguindo nuanccs 
de luz e sombra. Como grava- 
dor, usava o adensamento das 
linhas para expressar diferen- 
Sas de textura e tons, táo sutis 
quanto na pintura a óleo. Dürc*r 
foi o primeiro a usar a gravura 
como forma de arte maior. 
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GRAVURA: A INVENgÁO DAS ARTES GRÁFICAS 

Urna das mis populares (e aíruJa acessfveis) fornias de coíecionar arte r>os últimos anos é a 
gravara eni edigao limitada, em oue o artista supervisiona o processo de reprodugáo e assrna cada 
copia. A a/te da gravara floresceu na Renascenga do norte. 


XILOGRAVURA 

A técnica mais antiga no ocídente (condecida há longo tempo na China) é a xilogravura. Que 
surgiu por voita de 1400 na AJemanha. Nesse método, riscava-se o desenho num pedago de 
madeira macia. As partes em branco (chamadas ‘espago negativo") ecam corladas, deixando o 
desenho em relevo que. por sua vez, era coberto de tinta e prensado contra o papel Os milhares 
de coplas assim produzidos podiam ser vendidos a um prego írrisócio. Pela pnmeira vez a arte se 
lornava acessível ás massas. e os artistas podiam aprender através das reprodugOes de irabalhos 
dos outros. O desenvolvimento da impressáo com tipos rnOveís, em meados do século XV. popo- 
larizou os livros ilustrados com xiiogravuras. 

A xílogravura atingió seu ponto máximo com Durer. mas toí sendo gradualmente substituida 
pelo método mais tiexivel e refinado da lítogravura. No Japáo. a xílogravura em cores sempre toí 
popular. No final do século XIX e no comego do século XX a xílogravura refloresceu na Europa, 
com trabalhos de Munch. de Gauguin e dos expressionístas alemáes, que adotaram esse método 
devido á sua áspera intensídade. 


OUTROS 

NA RENASCENQA 
GERMANICA 

Além de Oúrer e Holbeín. sáo célebres 
os artistas Matthias Grúnewaid (c.1480- 
1528) e AlPcechl Altdorfer (1480-1538), 
A obra-prima de Grúnewaid. "0 Altar de 
Eisenheim", moslra o horror da Crucílí- 
cagáo 6 a glória da Ressurreigáo num 
painel de urna torga excepcional. 
Altdorter. representativo do Eslilo Da¬ 
nubio e famoso por suas paísagens com 
clima próprio. tem o mérito de ser o pri- 
meiro a pintar puras paísagens na arte 
ocidental. 


GRAVURA EM METAL 


Tendo inicio por voita de 1430. a litogravura ó urna técnica oposta ao 
relevo saliente da xílogravura é um dos vários métodos conhecidos como 
tniagUo (a tinta a ser transferida fica ababco da superficie), em que a impres- 
sáo ó feita a partir de linhas ou cortes numa placa. Na litogravura. as ranhu- 
ras séo feitas nurria placa de metal (ge/almente cobre) com um instrumento 
de ago chamado buril. Oepoís eslrega~se a tinta ñas ranhuras. limpa se a 
superficie e a placa é colocada numa prensa, de modo a transferir para o 
papel o desenho entalhado. As formas podem ser modeladas em linhas 
multo finas, de modo a criar nuances. Essa técnica floresceu no comego do 
século XVI. com Oúrer. cujo uso do buril era táo sofisticado que. com a 
placa de cobre, ele obtinha efeitos de luz e volume muito aproximados aos 
conseguidos pelos holandeses no quadro a óleo e pelos italianos nos 
aíreseos. 

As técnicas de artes gráficas se tomaram populares nos séculos se- 
guintes. com OAGUERREÓTIPO ou ÁGUA-fORTE. AGUA-FORTE A PONÍA 
SECA, LITOGRAFIA e SILKS-CREEN (p. 109) 


“Sáo JtrAiiino”, Mrtc. 1S14. iDogronn. MUA. 
Kf f\jr amo (k rtn/HífK cufífii e aiatc^ 
otímoekioóihiitr^rKtmdoiviárw^e 
ttnqtñdo soPiUa 
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MANEIRISMO E RENASCENQA TARDIA 

Entre a Alta Rcnasccn<;a e o Barrixu, desde a inortc de Rafael, em 1520. alé 1 dOO, a arle ficoii nuin nnpasNe Mu helangelo 
e Rafael eram chamados "divinos’*. Os reís imploravam por siias obras, aínda que fossem ínfimas. Ti>dos os problemas de 
represenla^áo da realidade haviam sido resolvidos e a ane atingía o auge da perfei^ao e da hannonia. E agora? 

A resposta foi trocar a harmonía pela dissonáncia. a razáo pela errnv^áo. a realidade pela imaginucjáo. Num esfor<^o de 
originalidadc, os artistas da Renascen^a lardia, chamados maneiristas, abandonararn o realismo bascado na obsertai^áo da 
natureza. Ansiosos por algo novo, exageravam a beleza ideal representada por Michelangelo e Rafael, buscando a instnbilida- 
de ao tnvés do equilibrio. 

Os tempos favoreciam a desordem, Roma linha sido lomada pelos genuánicos e espanhóis, e a Igreia tinha perdido sua 
autoridade durante a Reforma. Na época mais estável da Alta Renasceni^a. a pintura tinha urna coniposi(;áo simétrica, com o 
peso dirigido para o centro. Na Renascen(;a tardia, a compH>si(;áo se tomou obliqua, com um vazio no centro e as figuras 
concentradas — freqüenlemente cortadas — ¡unto á moldura. Era como se o caos mundial e a pxfrda de urna fé unificadora (“O 
centro nao pode suportar”, como diria mais larde \V. B. Yeats) se a-flelissem na pintura, tirando-lhe o equilibrio e a nitidez. 

O nome "Maneirismo** vem do italiano//r mriiiíeríi, com o significado de urna obra-de-arte realizada conforme o e.stilo do 
artista, e nao ditada pela ropresenlai^áo da n.ilureza. A pintura maneirista é prontamente ideniificável pelo estilo. As figuras 
tremem e se torcem num cnntrapposto desnecessário. Os corpos sao distorcidos — geralmente alongados, mas ás ve/cs 
pesadamente musculosos. As cores sao sombrias, aumentando a impressáo de tensáo. mi>vimento e ilutnínai^áo irreal. 

Maneiristas notáveis foram Ponlormo e Rosso (veja quadro abaixo); Bronzino, cujos retratos elegantes e i heios de precio¬ 
sismo exibiam pescólos longos e ombros caídos; Parmigiano. cuja "Madona de Pesci\o Comprido" ostentava dision^óes 
físicas semelhantes; e Benvenuio Cellini, escultor e ourives, famoso por sua arrogante autobiografia. 


ÑAS MARGENS DA VIDA 

Os maneiristas culttvavam deliberadamenie 
a excentricidáde de suas obras Alguns 
eram igualmente excéntricos na vida pri¬ 
vada 0i2ia-se que Rosso. que morava com 
um macaco, um babuino, desenterrava 
cadáveres porque o processo de decom- 
posigáo o fascinava Seus quadros geral¬ 
mente tém um aspecto sinistro. Sanf Ana 
por exemplo. foi representada por Rosso 
como urna bruxa desfigurada Ao ver um 
de seus quadros macabros, um padre saiu 
correndo, gritando que o pintor eslava pos- 
suido pelo demónio 

Ponlormo era comprovadamenie lou- 
co. Hipocondriaco obcecado pelo medo 
da morte, morava so^inho numa casa 
exageradamente alta, que ele construtu para 
se isolar Seu quarto. no sótáo, era aces- 
sivel apenas por urna aseada portátil que 
ele recolhia depois de subir. Seus quadros 
mostram sua bizarra sensibiiidade A pers¬ 
pectiva é irracional e as cores — lavanda, 
coral, marrom arroxeado. verde-veneno — 
sáo instáveis As figuras em geral tém um 
olhar setvagem. como se compartilhassem 
da ansiedade paranoica de seu criador. 



“A ültlmi Ctia’*, Tintorette 16S4 Stn Giorgio U^)(^ore ’/iHwa Ai tfta cnmAbut popitAym de TáUortíto (f5tH 94) 
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A RENASCENQA 
ESPANHOLA 

o mais noiavol artista da Rcnasiien^a 
na tspanha foi o pintor El Greco 
(1341 • I f> N). Nasi'ido em Creta (en- 
láo sob o dominio de Vcncza), sou 
primeiro aprendi/ado foi no altamen¬ 
te padronizado e chapado estiKi 
hi/antino. Indo para Veneza, adotitu 
as cores vividas de Ticiano e a iluini- 
nai^áo dramática de Tintorelio e foi 
lambém influenciado por Miche- 
Ungelo, Rafael e pelos maneirisias de 
Roma. Seu nome verdadeiro era 
Domenikos TheotocopiHilos, mas ti- 
nha o apelido de "El Greco”, e mu- 
dou-se para Toledo quando ttnha ccr* 
ca de 35 anos de idade. 

Nessa época, a Contra-Reíorma e 
a Inquisii^áo mantinham a Bspanha 
num estado de furor religioso. Mul¬ 
los dos quadros surreais, intensamen¬ 
te emocionáis de El Greco, refletem 
essa atmosfera de fanatismo. 

Artista extremamente autocon- 
fiante, El Greco disse certa vez que 
Michelangelo nao sabia pintar e se 
ofereccu para conscrtar “O Juízo Fi¬ 
nal” Dizia lambém que detestava sair 
á luz do sol porque *'a luz do dia cega a 
luz de dentro”. A característica mais 
marcante de sua pintura advém dessa 
luz interna. Urna ilumina^'áo sobrena¬ 
tural, espectral, se insinúa na tela, fa- 
zendo de seu estilo o mais original da 
Renascen^a. 

Os críticos discutem se El Greco 
de\ e ou nao ser considerado manei- 
rista, alguns afirmam que ele é 
idiossincráiico demais para caber 
numa dassificaqáo. Sua arte manifes- 
ta inegáveis atributos maneiristas, 
como a luz fantasmagórica e as cores 
adstringentes: rosa forte, verde-ácido, 
a/uis e amarelos luminosos. As figu¬ 
ras sao disiorcidas e alongadas — a 
escala é variável — e as composi^óes 
sáo plenas de movimenio espiralado. 
Nos quadros com lemas religiosos — 
mas nao nos retratos — El Greco nao 
da va importancia á representa<^áo exa- 



''Rtssiirrclfao'’, El fireco c TS9M604 Pí»lo fajfln 
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ta do mundo visívcl. Prefería criar 
urna visáo, carregada de emo^áo, do 
éxtase celestial 


SEGREDOS DE BELEZA DAS 
DAMAS ESPANHOLAS 

M¿os ridicukamente alongadas e fi¬ 
guras esguias eram um carimbo do Manci- 
rismo. Na pintura de El Greco, os dedos 
eram iipicamenle longos, finos, expressi* 
vos As damas espanhof as da época admi- 
lavam tanto essa característica do retina- 
mentó Que atavam as próprias (tvAos á ca- 
úeceira da cama para que licassem ton¬ 
gas e pálidas 
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BARROCO: A ERA DO ORNAMENTO 


A uru* barriKU (l(i(M)-l 730) conse- 
giiiu casar a tiVnica a\‘;irn^iida t* o 
de porte da Renascen^a com a emo-- 
n intensidade e a dramaticidade 
di> Maneirismo, fa/endo do estilo 
barroco o maís suntuoso e ornamen¬ 
tado na historia da arte. Etnbiira o 
termo "barroco** seja as vezes usado 
no sentido ne>»ativü de superclabo- 
ra^'ño e i>stenta^;H>, o século X\^l I nao 
so prixluziii genios artísticos eNcep- 
Clonáis, como Rembrandl e Veláz- 
quez. mas tambem expandiu o papel 
da arte para a vida cotidiana. 

Artistas boje chamados de barro¬ 
cos acorreram a Roma, vindivs de toda 
a Europa, para estudar as obras-pri¬ 
mas da antiguidade cidssica e da Alta 
Renascenca. Voltando á ierra de orí- 
gem, acrescentaram as suas obras as 
particularidades culturáis de cada re- 
gii^o. Avsim como i>s colonizadores do 
século XVII seguiram os explorado¬ 
res do século XX-'I, os artistas desen- 
volveram as descobertas anteriores. 
Enquanto os estilos abrangiam desde 
o realismo italiano ao exagero fran¬ 
cés, o elemento comum era a sensi- 


bilidade e o absoluto dominio da luz 
para obter o máximo impacto emo¬ 
cional. 

A era barriK a coitu^ou em Ri>ma 
por volta de I (>00, quando os papas 
se dispuseram a financiar magníficas 
catedrais e grandes trabalhos, para 
manifestar o triunfo da fé católica de- 
}x>is da Contra-Reforma, e para atrair 
novos fiéis com a dramaticidade das 
’’imp>erdíveis** obras de arquitetura. O 
movimento se expandiu para a Eran- 
<¿a. onde os monarcas absolutistas rei- 
navam por direito divino e gastavam 
somas faraónicas p>ara se glorif ic ar. Os 
palácii>s se tornax am ambienti's de i*n- 
cantamentü, projetados para impres- 
sionar os visitantes com o poder e a 
gloria do rei. A riqueza proveniente 
das colonias sustentava o luxo do mi>- 
biliárto, dos jardins, e a arte ostenta¬ 
da em palácios como Versailk^s, de 


C«nvertAo ét SJm Panto", 
Carava^fio c 1601 Santa 
Mafia del Popote Roma Ap^ 
(k CfttttMÍOpOf rfíTéiif 
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Luís XIV. Embora táo opulenta como 
a arte religiosa, a pintura francesa ele¬ 
gía temas náo-religiosos, derivadx>s do 
modelo da Grecia e de Roma, como 
as tranquilas paisagens habitadas por 
deidades pagas, de Poussin. 

Em países católicos, como Flan- 
drt*s. a arte religiosa florescia, ao pas- 
so que ñas térras proiesianies do nor¬ 
te da Europa, como a Inglaterra e a 
Molancia, as imagens religiosas eram 
proibidas. Em conseqüéncia, a pintu¬ 
ra tendía a nalurezas-morias. retratos, 
paisagens e cenas do cotidiano. Os 
mecenas <la arte nao eram apenas os 
mercadores prósperos, ansiosos para 
exihir sua riqueza, mas também os 
burguesc's de classe media, que com- 
prjvam qiiadros p;ira enfeitar a casa. 
Desde a **Troca da Guarda” de Rem- 
brandt, característica da arte barriwa 
ncudica, até os paniiramas semsuais. ri¬ 
camente coloridos, típiCiis do Barroco 
Católico, a arte dc'sse perícxlo lem urna 
exubc*ráncia dramática, teatral. 



"Apoto Cofldiz a Narva. Bemrii. a Barfea-ruiva de BarpaaAa", Tiepato 
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BARROCO ITALIANO ¡ 

Oí» artistas de Roma inaii^uraram o estilo bamn o, que depois se expandió para o i 
resto da Europa. Nessa éfXHa, foram fundadas academias de arte para ensinar 
aos artistas as técnicas dcM’nvolvidas na Renascen<^a. Podia-se representar com 
perfei^'áo o corpo humano visto de qualqiicr ángulo, desenhar a mais complexa 
perspectiva e reprodu/ir realísticamente qiialquer aparéncia. O BarriKO divergía 
do Renascimcnlo, colocando a énfase na emtHjño e nao na mcionalidade, no diná¬ 
mico e nao no estático, como se os artistas barrocos pc’gassem as figuras da Re- 
nascen^a e as pusessem num redemoinho. IVt’s artistas, em diferentes meios. 
represcmtaram com excelencia o pináculo do Riimn o italiano: o pintor Caravaggio. 
o escultor Bernini e o arquiteto Borromini. 

CARAVAGGIO: 0 SOBRENATURAL FEITO REAL O pintor mais original do séciilo 
XVII, Carasaggio (1571 -1 b 10). veio iniciar vida nova na pintura italiana após a 
artificialidade estéril do Maneirismo. Condu/.iu o realismo a novas alturas, pin¬ 
tando corpos em e.stilo absolutamente "barra pesada", em oposic^áo aos pálidos 
fantasmas maneiristas. Desse mtnlo Caravnggio secularizou a arte religiosa, fa- 
/.endo os santos parecerem gente comum e os milagros, eventos do cotidiano. 

Embora se especiali/assc* em grandes pinturas religiosas, Caravaggio defendia 
a "pintura direla" da natureza — ao que parece, diretamente dos corti<;os mais 
sórdidos. No "Chamado de Sao Mateus". por exemplo, o futuro apóstelo está 
numa taverna escura, cercado de homens chiques contando dinheiro, quando 
Cristo ordena: "Siga-me.” Um foco de luz diagonal ilumina a expressáo aterrada 
e o gesto de perplexidade do coletor de impi^stos. 

Na "Ceia em Emaús”, Caravaggio nuestra o momento em que os apóstelos 
descobrem que seu companheiro á mesa é o Cri.sto ressuscitado como se fosse 
um encontró inesperado num bar. Os discípulos emporrando as cadeiras para 
tras e estendendo os bra^'os, urna tigela de frutas secas prestes a cair da mesa, 
fazem a a^'áo saltar para fora do qundro. envolvendo o espectador na cena. "A 
Convi^rsao de Sao Paulo" confirma a habilidade de Caravaggio para lanzar um 
olhar novo sobre um tema tradicional. Outros pintores retrataran! o fariseu Saúl 
convertido por urna voz vinda do alto e Cristo sentado num trono celestial cerca¬ 
do por urna corte de anjos. Caravaggio mostra Sáo Paulo estendido no cháo, 
caído de um cávalo cuja traseira é pintada explicitamentc em primeiro plano. O 
foc’o de luz crua revela detalhes como as veias das pi'rnas do cavalari^o e sulcos 


A PRIMEIRA PINTORA FEMINISTA 

Caravaggio leve muítos seguidores, chamados/ tenebfosí ou caravBQgislí. que copíaram suas tona¬ 
lidades escuras e sua i)umina(;ao de pinturas ''noturnas Entre estes encontra-se a italiana Artemisia 
Gentiteschj (1593-1653). a pnmetra muther a ser conhecida e apreciada como pintora. Artista 
extremamente talentosa, que viajava por muitos lugares e tínfia ima vida cheia e independente, 
coisa rara para urna mulher naqueles tempos. Gentlleschi piruou temas feministas no estilo de 
Caravaggio logando a iluminaQáo ñas figuras principáis contra um fundo escuro, quase liso. 

Estudante de arte, aos 19 anos Gentiteschi foi estuprada por um colega e submetida a um 
;ulgdmenio humilhanle em que soireu torturas para obnga-la a se retratar da acusando. 0 estuprador 
toi dbsolvido. e ela se dedicou a pintar mulheres em violentas cenas de vingani^a contra homens 
que se haviam aproveitado deias Em Judite e Criada com a Cabega de Holofemes'. Gentíleschí 
pintou a heroína hebreia (em cinco quadros diferentes) como um aulo-retralo explícito Tendo urna 
vela como única fonte de Iu 2 . a pintura exaia ameaqa e terror, mostrando Judite decapitando o 
lúbrico general bahilómo para salvar Israel. 


0 PRIMEIRO ARTISTA BOÉMIO 

Se Caravaggio foi. como dizem. o primeiro 
artista que procurou intencionalmeníe chO' 
car e ofender, ele certamente foi bem suce- 
dido Seus centemooráneos o chamavam de 
génio do mal". anli-Cristo da pinlura“. e o 
escritor vttoriano John Rusten o acusou de 
se alimentar perpctuamerie.. de horror 
lelúra e da sufeira do pecado 

A vida de Caravaggio foi táo inortodoxa 
quanto sua arte. 8oémio e rebelde, aiiou-se 
a esedría da sociedade Saoemos. por um 
extenso registro policial, que o rude artista 
constantemente provocava brigas em rúas e 
tavernas. Depois que esfaqueou um homem 
na viniha a propósito de urna aposta de rogo, 
tugiu de Roma para escapar da prisáo por 
assassinato. Sempre as voltas com proble¬ 
mas com a policía. Caravaggio vagava de 
cidade em ctdade. passando de um escán¬ 
dalo escabroso a outro 

Caravaggio desprezava tambem as con- 
vengóes anislicas e verbalizava veemente- 
mente sua oposigáo ás tradigóes (Xiando o 
aconseiharam a esludar os modelos clássi- 
cos e aderir aos ideáis de befeza renas- 
cenlista ele pmtou urna cigana que encon- 
trou na rúa. preferindo enaltecer urna perso- 
nagem marginal do que urna deusa grega 
idealizada Mudos acham que ele toi íooge 
demais quando pintou a **Morte da Virgem" 
usarKjo o corpo de urna aíogadá como mo¬ 
delo para a Virgem. irreverentemente repre¬ 
sentando a Madonna com pé$ descaigos e 
corpo intumescido. cercada por populares 
consternados Embora o quadro fosse recu¬ 
sado peta paroquia que o encomendara, foi 
comprado pelo duque de Mániua a conse- 
Iho do pintor de sua corte. Rúbeos 
Caravaggio atirmava que as vielas e as 
rúas de má tama, a gente desprezivei que 
ele pintava. eram a única fonte verdadeira da 
arte e rtáo as normas decretadas por outros 
Sua vida atribulada, de talento radical ler- 
minou aos 37 anos 
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na armadura de Sao Paulo« enquanto os elementos nao essenciais dcsapareccm 
no fundo escuro. 

Caravaggio usa a perspectiva do modo a trazer o espectador para dentro da 
a^áo. O chiaroscuro captura as cmo^óes o intensifica o impacto da cena por meio 
dos contrastes de luz e sombra. Essa encena^áo náo tradicional, teatral, joga um 
único foco de luz crua sobre o tema em primeiro plano para concentrar a atenqáo 
do espectador na for^a do evento e na rea^áo dos personagens. Devido ao fundo 
escuro adotado por Caravaggio, seu estilo foi chamado il tenebroso (estilo “das 
trevas**). 

Muitos dos que encomendaram decora^'áo de altares a Caravaggio se recusa- 
ram a aceitar suas vcrsóes, considerando-as profanas e vulgares. No entanto, a 
escolha de tipos suspeitos, de gente das classes baixas, como modelos adequados 
4 arte religiosa, exprime a concep^ao, sustentada pela Contra-Reforma, de que a 
fé era acesstvel a todos. 

Na visáo do pintor contemporáneo Poussin, conhccido por suas cenas pací¬ 
ficas, Caravaggio era um subversivo, um traidor da arte da pintura. Para a poli¬ 
cía, ele era um fugitivo procurado por homicidio (p. 47). Mas para os grandes 
artistas Rubens, Velázquez e Rcmbrandt, ele era um audacioso inovador que 
Ihes ensinou a tornar a pintura religiosa ao mesmo tempo hiper-real e absoluta¬ 
mente [mediata. 


BERMim: ESCULTURA EM MOVIMEN- 

TO. Gianlorenzo Bernini (1598-1610) 
foi mais que um escultor do período 
barroco. Foi também arquiteto, pin¬ 
tor, teatrólogo, compositor e cenógra- 
fo de teatro. Caricaturista brilhante, 
quando náo estava esculpindo em 
mármore, com a mesma facilidade 
com que modelava a argila, escrevia 
comédias e óperas. Mais que qualquer 
outro artista, ele deixou sua marca em 
Roma, com suas fontes, sua arte reli¬ 
giosa e seu projeto da Basílica de Sao 
Pedro. 

Filho de escultor, aos 25 anos de 
idade Bernini esculpiu no mármore 
seu notável ”Davi". Diferentemente de 
Michelangelo com seu “Davi“ (p. 13), 
em que a for^a é puxada para cima, 
Bernini extrai da pedra o movimento 
ten.sional e captura o momento de 
tor^áo máxima. Mordendo os lábios 
num esforgo violento, o Davi de 
Bernini transmite a for^a prestes a ser 
libertada, causando em quem está 
diante da estátua um ímpeto de se es¬ 
quivar. Essa energia explosiva, diná¬ 
mica, sintetiza a arte barroca e cnvol- 
ve o espectador em seu movimento e 
emo^áo, amea^ando irromper de seu 
confmamento físico. 



^*0 ÉXTASE DE SANTA TEREZA'\ É a 

obra-prima de Bernini e marca o auge 
do estilo barroco. Ele chegou a cons¬ 
truir urna capela como cenário para 
expó-la, incluindo balcóes pintados ñas 
paredes, cheios de “espectadores** em 
relevo. 

Enquanto viveu, Santa Tereza tinha 
visóes e ouria vozes, acreditando que 
havia sido trespassada pelo dardo de 
um anjo, que Ihe infundio o amor di¬ 
vino. Ela descrevia sua experiencia 
mística em termos que beiravam o eró¬ 
tico: “A dor foi táo grande que gritei; 
mas ao mesmo tempo sentí urna do- 
<^'ura táo infinita que desejei que a dor 
durasse para sempre.” 

A escultura de Bernini, em már¬ 
more, representa a santa desfalecida 
numa nuvem, expressando 
na face urna mistura de éx- 
tase e exaustáo. Como a 
Igreja da Contra-Reforma 
sublinhava a importáncia de 
seus membros reviverem a 
Paixáo de Cristo, Bernini 
tentava induzir os fiéis a 
urna intensa experiencia re¬ 
ligiosa, lanzando máo de to¬ 
dos os artificios operísticos 
para criar um ambiente to¬ 
talmente artístico na cape- 
la. A santa e o anjp parecem 
flutuar ñas ondula^óes das 
nuvens, banhados por raios 
dourados que jorram de 
urna abóbada celeste pinta¬ 
da no teto da capela. O 
virtuosismo do artista Com 
a textura faz a “carne** do 
mármore branco parecer es¬ 
tremecer de vida, e igual¬ 
mente convincentes sao as 
plumas das asas do anjo e a 
inconsistencia das nuvens. 
Todo o altar palpita de emo- 
qáo, drama e paixáo. 


**0 ütaM d< Santa Tt raza**, Mniial 1$4S'S2. Czpeia 
Comaro. Santa Mitia delta ViOorta. Roma demmt fundiu 
escyihn, trotufi a ardudeife«ra num imbtem $otet óetiimao 
i ejiacefOif i emo^áo 
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BASÍLICA DE SAO PEDRO 


Bernimpassou a mator parte desuairida trabalPando na Basifica de Sáo Pedro. O ponto focal 
do interíof é o altar com pm (lamóém chamado de OatdaQuino ou dossel). oPra de Bemini. 



em Oróme. soO o domo central, marcando o local do túmulo de Sáo Pedro. Mais aHo que um 
edificio de de/ andares, esse impressionante nmurrmto consta de quaíro giQaníescas cohj’ 
ñas espifaladas (coberias com eniathes de mhas. fofhas. aPe^ 

Ihas) que se langam para o alto como enormes saca-rolhas. 

O conjunto, que inclui quatro colossais anjos de brome nos 
quatro cantos do patío, é a essénaa do estilo barroco Sua 
mistura de formas e cores vividas aliadas aos materiais pro- 
dui um eteito teatral de esplendor imaqmat/vo. 

Para dar um toque ctímático no ponto ao fundo da nave, 

Berntni cnou a Cathedra Petri, outra extravagánca mulftmidia 
para realzar a modesta cadeka de madeira de Sáo Pedro. A 
suntuosa composit^ incluí quatro imensas figuras de supor¬ 
te para o trono quase sem tocá-to - envotvtdas por urna 
revoada de anjos e vagalhóes de nuvens. Banbando-se em 
ratos de luz dourada de um vitrat acima, ludo parece se moví- 
mentar. 

Do fado de tora da basifica. Bernini projetou a grande 
praga cercada por duas coíunatas semicircuíares coberias. 
apotadas em fíteiras de quaíro caluñas sob a arcada. Ele pía- 
netou as arcadas flanqueando o imenso espago oval como se 
fossem os bragos maíemais da Igreja acolhendo os peregri¬ 
nos na Basílica de Sáo Pedro. 


vista aérea éa pra^a éa Saslllca ée Sáo Peére Vaticam. (k¡mi 


BORROMtNI: ARQUITETURA DINÁMICA. O que Caravaggio fez com a pintura, 
Francesco Borromini (1599-1667) fez com a arquítetura. Assim como os temas 
iluminados pelo pintor parecem saltar da tela para o espectador, as paredes on¬ 
dulantes de Borromini criam a impressáo de receber luz estroboscópica. A origi- 
nalidade desses dois artistas revolucionou seus respectivos campos. 

Borromini era um génio rebelde, emocionalmente perturbado, que acabou se 
suicidando. Filho de um pedreiro, trabalhou primeiro como cortador de pedra 
para Bernini, c mais tarde se tornou seu arqui-rival. Mas enquanto Bernini che- 
gou a empregar 39 assistentes para executar seus projetos esbozados as pressas, 
o introspectivo Borromini trabalhava obsessivamente todos os pormenores de¬ 
corativos de suas obras. Rejeitava numerosas idéias antes de dizer “questol" ("É 
isso!"), quando finalmente se decidia. 

Mesmo em constru^óes de dimensóes modestas, Borromini combinava for¬ 
mas nunca antes articuladas, de urna maneira extraordinária. A estranha justapo- 
sitgáo de superficies cóncavas e convexas fazia suas paredes parecerem vivas. De 
fato, essa qualidade, assim como os complexos desenhos de pisos, foí comparada 
as múltiplas v*ozes das fugas para órgáo de Bach, ambas destinadas a produzir 
exalta^áo. 

Apesar da grande elasticidade dos prédios de Borromini, a estrutura é sem- 
pre unificada e coesa. As paredes recortadas da Igreja de Sáo Ivo, em Roma, 
seguem um atilamento continuo em dire^áo ao topo de um fantástico domo de 

seis abobadas, sendo a moldura do domo idéntica á forma das paredes abaixo_ 

urna pane orgánica do todo, em oposi^áo ao domo renascentista, que é separado 
e coIcKado sobre um bloco de suporte. A diversidade de curvas e contracurvas 
típica da obra de Borromini é evidente em San Cario alie Quattro Fontane, onde 
as paredes serpenteiam, parecendo estar em movimento. 



f KlMéa ét Sm Carié aNa Oaattra Footaiit. 

Borraniai I66S*67. floma A nwci ttgtsUaúi Ue 

Bofroot^ é¿ Si^tioe 

cafKiva pan cnu i (tusAoik movimento. 
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BARROCO FLAMENCO 

A regiao sul dos Países Baisos, chamada Flandres na i^poca, 
c mais tarde BélKuu, permaneseu católica depi^is da Re¬ 
forma. o que deu aos artistas grande incentivo para produ- 
/jr pinturas religiosas. A históna da pintura barroca flamenga 
é na \erdade a hlslc>ria de iim homem, Sir Peter Paul Rubems 
(1577.|b4()). 

” Príncipe dos pintores e pintor dos príncipes*’, segundo 
um embaixador ingles, Rvibcms teve urna vida sofisticada, 
cjue o levou ás cortes da Europa como pintor e como diplo- 
mata. De falo, era iim pintor mais europeu que regional, 
que tmbalhixi para os governanles de Italia, Franca, Espanha 
e Inglaterra, alem de Flandres. Conseqúentemente, seu 
estilo sinteti/.a os estili>s e os conceitos do sul e do norte. 

Um raro genio criativo que reunía tanto o sucesso mun¬ 
dano quanto a felicidade pessoal, Rubens tinha urna for- 
mai,-5o cinssica e era sociável, bonito, vigoroso e viajado. 
Falava lluentemente seis idiomas e tinha urna energía 
inextinguível. Alguém que \isitou seu estudio relata que 
viu o mestre pintando enquanto ouvia urna leitura de Ot ídio 
em latim, mantínha urna convcrsai^áo culta e ditava urna 
carta — tudo ao mesmo tempo. Um mecenas disse que 
“Rubens tem tantos talentos que seu conhecimenio de pin¬ 
tura pode ser considerado o menor deles**. 

A energía e o segredo da vida e da c^ira de Rubens. Sua 
produ^áo de mais de dois mil quadros ó comparável ape¬ 
nas á de Picasso. Vivía sobrecarregado de encomendas, que 
o tornaram rico e renomado. Acordava hs quatro da ma¬ 
drugada e trabalhava sem parar ató a noite. Aínda assim, 
precisava de urna equipe de assistenles para atender a de¬ 
manda. Seu estudio foi comparado a urna fábrica, onde 
Rubens fa/ja pequeños esbo^^os em cores, em óleo, ou de- 
linoava nina obra em tamanho definitivo, que seus a.ssis- 
tentes pintavam (foi assim que van Dyck comei^ou) e ele 
da va os toques fináis. 

Seu estudio em Antuerpia (aiualmente aberto a visita<^áo 
pública) aínda mantem o balcao sobre a área de irabalho, 
de onde os visitantes podiam assistir á pintura de suas gran¬ 
des obras. Alguóm relatoii urna cena de Rubens de brai^os 
cm/ados, olhando fixamente para um painel em branco. e 
depois explodindo numa torrente de pinceladas que cobri- 
ram o painel inleiro. 

PINTURA RELIGIOSA. Um quadro que causou .sensa«;áo e 
definiu a fama de Rubens como o maior pintor religioso 
ern toda a Europa foi "A Descida da Crir/". Contém texios 
os traeos do estilo barroco amadurecido: a iluminai^áo tea¬ 
tral, com o céu escuro pleno de augurios e Cristo banhado 
numa profusáo de lu/., ritmos curvilíneos condu/indo á fi¬ 
gura central, de Cristo, e um tema trágico, indu/.indo a 
urna forte reai^áo emocional. O pintor inglés Sir Joshua 
Reynolds classíficou o magnífico corpo de Cristo como 
“urna das melhores ímagens jamais criadas”. A cabera pen- 



**A Ofseida da Crsi”, Rabaas ' *6*? Ci'envi u A/rtuepia ítsc 
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dida e o corpe^ caído para o lado exixam o pesi> da morte 
com intensa exatidáo. que x onvida á identifica^áo do espil¬ 
lador. 

A GORDURA É LINDA. RuKms e provavelmente mais conhe- 
cido por seus ñus cheios, sensuais, Teve dois casamenlos 
feli/x's (quando a primeira esposa niorreu, casou-.se com urna 
nK\a de I b nnt>s). Amlxis correspondíam ao ideal de bi'le/a 
teminina que ele pintou tantas v e/.es: carnudas, revhoncliú¬ 
das, sorridentes, com cábelos dourailos e pele luminosa. 

Como obsen oii o historiador de arte Sir Kenneth Clark 
em The Ntule, a pele representa o problema mais difícil j>ara 
o pintor. Fal era a maeslria de Rubens que ele prometía a 
seus clientes “muitos mis belíssirnos”, seu ponto forte de 
vendas. Qualqucr que fosse o lema, suas composi(^;iVs eram 
sempre baseadas em figuras humanas volumosas, arredon¬ 
dadas. geralmeiite em movimento. Enquanto a maioria dos 
pintonas, filiados ao estilo clássico, trabalhava a partir de 
minfelos em gi^siso oii de esculturas antigas. Rubens prefería 
os miníelos vivos. 

OUADRDS DE CAQA. Ulna característica que Rubens com- 
partilhou com Hals e Velá/qut*?: foi son rnéliKlo de aplica^áo 
lia tinta h tela, |xir si so expressivo. As pimeladas repenti¬ 
nas de Rubens dáo vida ás cori*^ e si' evidenciam ñas pintu¬ 
ras de cai^a, género por ele inventadii. 
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SÉRIE MARIE DE MÉDICI 


O i)roi€^o mats arnbicioso de RuDens loi a sequéncia 
de Quadfos retratando a vida de Miañe de Medici da 
Fran(^ urna ratnha tota e chera be caprichos lembra 
da principalmeote por esbaojar pranbes somas be di* 
nheiro. petas brígas incessantes coin seu inande (da 
rernou temporariaroente depois que ete fot assassina 
do) e por contratar Rubens para decorar duas galenas 
com pinturas comemorando seos fertos ’hero.cos' 
"Meo talento etat' escreveu Rubens quenc 
ntiuma tareía por maior que seta em tamanno la 
mais superou a m>nha coragem Coeienie com sua 
bravata, ele conciuiu esses 21 óteos de grar^de porte 
em apenas trés anos (^áticamente sem ajuoa de as- 
sisientes Aínda mais dilícil deve ter sido cna* gtono ■ 
sas cenas ópicas. dada a maténa-prima Tamben 
nessa emprcitada o tato de Rubens mosirou-se a al¬ 
tura da tarela. Retratou Maric dando á lu/ seu fiino <o 
berdeiro antes deta tora banido) como urna setene 


cena de natividade Seu painel sobre a educagáo de 
Md'ie aprésenla deidades como Minerva e Apolo en> 
sinando-lhe mostea e eloquénc^ 

Em MarteCbegaaMarselha' a deusa da Fama 
anuncia com trombetas douradas o desembarque da 
ramhá na Fianga Diplomáticamente. Rubens omitiu 
o queixo duplo de Marie (apesar de. em cenas pos¬ 
teriores retratar sua majestosa corpulencia) e se con> 
centrou em trés voluptuosas enviadas de rieluno em 
primeiro plano chegando a pmtar deliciosas gotas 
de agua r\as ampias nádegas dessas mntas 
Rubens comparlilbou a Icndéncta ao excesso tí¬ 
pica da época barroca, presente ñas cores exuberan¬ 
tes na rique/a dos trajes, nos detalbes dourados 
Aptieava o mesmo vigor a sua vvda e ao seu rraba 
ifto Ouafquer que (osse o tema, Rubens imprimía ¿ 
pintura um clima de iriunlo e dizia. ”0 importante 
nao e VIver muiio mas vtver bem*" 



Ckef JI M«rsellia'\ Piub«(if 16222S 
LíXtvri! ñirii ptrOou i Oi rjurina 

franceu como urm etítfíiyi/Kté MfHOfiit 
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VAN DYCK: 0 RETRATO FORMAL INFORMAL. Verdadoira criani;a prodigio. Sir 
Anihony van Dyck (15W-1 (i41) já era iim pintor lx‘m-stK edido aos l(> anos. Traba- 
Ihoii com Rubens cm Anliiórpia duranU* alguns anos, mas, desvontonte por ostar 
om sogumJo plano, sv*giiiu sou próprio caminho, primoifo na Italia o 
mai^ lardo rui Inglaterra, ondo so lornou pintor da corto do Carlos I. 

Bonito, irívolo o Iabuli>samonlo talontoso, o pintor ora chamado do 
i¡ pittort* caralleresco p^ir sua osnolx* futilidado. Convivía com a alta 
sovitHlado c so vestía com oslontai^áo, trazondo sompro a espada na 
cinta, o adoiou o girassol como Si‘u símbolo possoal. Magnífico rolralis- 
ta. van Dyck lani^ou um estilo nobre o ao mesmo lempx) intimo, pisico- 
logitamonto penetrante, que influenciou tres gorai^ócs do pintores. 

\'an Dv*ck transformou as congeladas imagons oficiáis da realeza om 
sores humanos. Nessa nova modalidiulo do retrato, ole colocava os aris- 
tix ratas om cenários com colunas clássicas o cortinas tremelu/jentes 
para transmitir a idóia de refinamento status. No entanto, a facilidado 
do composii;ao do van Dyck o si'u sonstv do mox imonlo cuntido, como 
se* o (HTSonagom estivosso numa pausa, o nao numa pose*, omproslavam 
humanidado a cena que, de oiura forma, seria empedernida. 

Oulro motivo de popularidade de van Dyck era sua habilidade para 
favorecer o modelo: em seus pincéis, todos se tomax am esbeltos pa- 
dróes de perleii¿ao, apesar do teslemunho enrular em contrario. Carlos 
I era feio e atnrracado, mas as máos de van Dyck fizeram dele um 
vistoso rei cavaloiro, de pó num outeiro, como um guerreiro supervísio- 
nando o campo de batalha, sob um dossel do lolhas do urna frondosa 
ánoro. Um truquo usado por van Dyck ora pintar a propori^áo entre 
calx\a e corpo na razáo de um para seto, em vez do um para sois, como 
so usava. Essi* recurso alongava a figura, mostrando-a mais o.sguia. 
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A NATUREZA-MORTA 


0$ mestres holaixleses quc langarain a ««ture* 
za-mofia como um género separado se inieres- 
savam pelo riwdo como a lu7 incidía em dde* 
rentes süperlíeles A "Najureza-moría de Heda 
contrapee o fulgor rivoftli^o do estanho ao bfllho 
forte da prata e do cristal 

No sécuto XVIII, o pintor francés Chardin di¬ 
fundió o género no sul. concentrando-se em ob¬ 
jetos modestos Pintores do século XlX como 
Corot. Coufbc! e Wanet usaram a natureza-mw- 
ta para estudar as qualidades estéticas dos ob¬ 
jetos Cézanne, os cub'.sias e os lovistas empre- 
garam esse género para experimenta^ées com 
estruiuras e cores, enquanlo o pintor italiano 
Morandi se concenirou quase exclusivamente em 
naíurezas-morías Um estilo de pintura trompe 
roeil fotorreaiisu surgiu nos Estados Unidos com 
as naturezas-mortas oos irmáos Peale, seguido 
petos '‘enganos" realistas de Harrwtt e Peto e 
cneganoo a artistas contemporáneos, como 
Audrey Flack 



•‘itlirtia-mofta'*, Meia c IS56 
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BARROCO HOLANDÉS 

Embota a Holanda fi/^sse fronteira 
com Flandres, os dois países náo po- 
diam ser mais dilcrenles, tanto cultu¬ 
ral como politicamente. Enquanto 
Flandres era regida pela monarquía e 
pela Igrcja Católica, a Holanda — ou 
Países Baixos — era um país indepen¬ 
dente, democrático e protestante. Nos 
rígidos e despojados templos protes¬ 
tantes, a arte religiosa era proibida e 
as fontcs normáis de mecenato — Igre- 
|a, corte e nobreza — tinham se aca¬ 
bado. O resultado foi urna democrati- 
za^áo da arte, tanto em rela^áo aos te¬ 
mas quanto aos proprietários. 

Pela primeira vez. os artistas foram 
deixados á mercé do mercado. Feliz¬ 
mente, a próspera classc média tinha 
manía de colecionar arte. Em 1640, 
um visitante de Amsterdá obscrt'ou. 

’Quanto á arte da Pintura c á afci^áo 
do povo pelos Quadros, acho que ne- 
nhuma outra se interpóe entre eles... 

Todos em geral se empenham em ador¬ 
nar suas casas pagando altos prc<;os.* 

A demanda de obras era constante. Até a<;ougueiros, padei- 
ros e ferreiros compravam quadros para decorar suas lojas. 

Tamanho entusiasmo produziu um surto de pintura de 
alta qualidade e um grande número de artistas especializados 
em temas específicos, como naturezas-mortas, marinhas, in¬ 
teriores e animáis. No século XN'II. havia na Holanda mais 
de quinhentos pintores trabalhando apenas em naturezas- 

A arte holandesa floresccu entre 1610 e 1670. Seu estilo 
realista elege como principal tema o lugar-comum. Mas o 
que fez de seus criadores mais do que apenas bons técnicos 
foi sua habilidade para captar os jogos de luz em diferentes 
superficies e para sugerir texturas — das opacas ás lumino¬ 
sas _conforme a luz é absorv'ida ou rcfletida. A maioria 

desses pintores holandeses, urna turma bastante consert-a- 
dora, é chamada de Pequeños Holandeses, para distingui-los 
dos grandes mestres como Hals, Rembrandt e Vermeer, que 
foram além da excelencia técnica e chegaram á verdadcira 
oríginahdade. 

MATURIZA-MORTA. Surgiu como um género de pintura nos 
Países Baixos pós-Reforma. Embora considerada urna forma 
inferior em outros lugares, o século XVII foi o período áureo 
da natureza-morta na Holanda, onde os artistas atingiram 
um extraordinario realismo retratando objetos domésticos. 
A natureza-morta era freqüentemente emblemática: as pin¬ 
turas vanitas mostravam símbolos como cránios c velas fu- 
megantes representando a transitoriedade da vida. 


PAISAGEM. Antes do perítxlo barroco, as paisagens eram pim- 
co mais que um fundo para o que acontecía no primciro pla¬ 
no do quadro. Os holandeses consideraram a pais.igem me¬ 
recedora de um tratamento artístico próprio. Em contraste 
com a Franqa. onde Poussin c Claudc se concontranim numa 
natureza idealizada, os grandes paisagistas holandeses como 
Aelbcrt Cuyp. Jacob van RuisdacI e Mcindert Hobbcma tra- 
taram a naturcz.a com realismo, geralmcnte conrum tundo 
de altas nuvens num ccu cinzento. 

/?Í//S04ft: QUADROS OE "GRANDE CÉD”. O mais versátil pin¬ 
tor de paisagens foi Ruisd.'icl (1629-82). Embora pintasse 
detalhes nítidamente definidos, enfati/jva grandes espaijos 
abertos de céu. água c campos, usava contrastes dramáticos 
de luz e sombra e nuvens ameagadoras para infundir melan¬ 
colía em sua obra. Essa expansividade c esse humor sombrío 
o distinguiram das centenas de artistas que trabalha\-am cm 
paisagens na ípoca. 






HALS: O MESTRE DO MOMENTO. A con- 
tribui<;áo de Frans HaU (1580-1666) 
para a arte foi siia habilidade para cap¬ 
tar a expressáo passageira, Seus qua- 
dros pKHliam retratar músicos, ciganos 
ou cidadáos respeitáveis, mas todos 
eram trazidos á vida, geralmente rin¬ 
do e levantando urna caneca. Siia mar¬ 
ca registrada sao os retratos de homens 
e mulheres apanhados niim momento 
de alegre diversáo. 

O quadro mais famoso de Hals, "O 
Cavaleiro Sonridente**, retrata um tipo 
matreiro com um sorriso nos labios, 
rutilo nos olhos c bigode airosamente 
curvado para cima. Hals obteve esse 
ar de gabolice principalmente com o 
efeito das pinceladas. Antes dele, os 
realistas holandeses se orgulhavam de 
disfarqar as pinceladas para esconder 
o processo de pintura, aumentando 
assim o realismo do quadro. A "assi- 
natura** de Hals eram os golpes do pin¬ 
cel, fortes, a maneira de esbozo, 

Em sua iécnic^alUi prima, que sig- ■ 
nifica “de imediato“ em italiano, o ar¬ 
tista aplica a tinta diretamente na tela, 
sem urna camada de prepara^áo, e ter¬ 
mina o quadro com essa única aplica- 
^áo de tinta. Embora as pinceladas de 
Hals sejam claramente visíveis de per- 
to, assim como ñas telas de Rubens e 
Velázquez, formam imagens coerentes 
á distancia e captam com perfei^áo o 
imediatismo do momento. Ele captou 
seu “Alegre Beberráo** congelando um 
momento de vida, os lábios separados 
como se prestes a falar, a máo no meio 
de um gesto. 

Hals transformou a rígida conven- 
^áo do retrato de grupo. Em seu “Ban¬ 
quete dos Oficiáis da Companhia de 
Guarda Sao Jorge”, o artista nao re¬ 
trata os componentes da milicia como 
guerreiros, mas como festeiros num 
alegre banquete. Antes dele, a tradi- 
^áo mandava que os artistas pintassem 
os membros do grupo como numa foto 
da classe, dispostos como efigies em 
fileiras bem demarcadas. Hals sentón¬ 
os em poses relaxadas em volta de urna 
mesa, interagindo naturalmente, com 
cada expressáo facial indhidualizada. 


Embora a cena parc^^a im¬ 
provisada, a composií^áo 
tem um equilibrio de poses 
e gestos, unidos pelo verme- 
Iho, pelo branco e pelo pre- 
to. As diagonais barrocas de 
estandartes, faixas e golas 
pregueadas refor^am a sen- 
sa^áo de prosapia da farra de 
jovens. 

Os retratos sociais, ale¬ 
gres. das décadas de 1620 e 
30 revelam o talento de 
Hals para avivar, e nao pre¬ 
servar, o modelo. Infeliz¬ 
mente, seu final de vida foi 
triste. Embora retratista fa¬ 
moso, o amor ao vinho e á 
cen eja mostrados em seus 
quadros transbordou para 
sua vida pessoal. Com dez 
filhos e urna segunda mu- 
Iher brigona sempre com problemas 
com a polícia, Hals “enchia a cara” 
toda noite, segundo um contempo¬ 
ráneo seu, e morreu no ostracismo. 


”0 Altfrt Seberrao", Nait *$27. ^liKsniusatim, 
AmsterdS Has usan fffncaaüs ifTrplis, Ouhíís. fivi 

o (loneñfo en rafOos notmfos óe atores 


**Mainlio tai «nik-bii-Ouunttdt, Raisdatl 

c 1665, Rijksntjseun AirstCftW AsoOsiQtüs <le 
fbiuí9eitrai%tru!en dramtfCHíióe Orives <ic ceo 
torneflíosc, Ok iKrertsemmevinemedesde 
somúfi Ofemidos coftindo o horiíonte óoito 
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REMBRANDT: MUNDIALMENTE FAMOSO. »’rov.uvlmi>nu-. o 
pintor Miáis tonluH itio no muniio ik iiloniul ó Ronilir.inilt van 
Rün r.ininaiuo viven, Reinhraniil leve i nornio 

sucossovonu» pintor ile retratos. .Atii.ilniente, sua iania re- 
pt>us;i priiu iisalinente nos i|iiadros serios, introspecti\*'s, de 
vos liltinio'» aiu>s, pinturas ein v|iie o sombreado sutil iinpli- 
<a urna eNtraonlinária proluiidid.ide emocional 

ESTILO INICIAL. Nos primeiros v inte anos de sua carreira, os 
retratos leitos por Rembrandt estavam sempre na motl.i, e 
ele vivía assobi-rbado com o número de i-nMWU'ntlas. Apre¬ 
sar lie prolilico no trabalho, era urna |wsoa ililúil de lidar. 
“l 3m ipiailro fica pronto”, ele di/.ia, “qiiando o pintor .iclia 
t|iu* está pronto.** Os v líenles trec|üeniemi*nte ret orriaiu «u» 
subornií p«ira revelx*rein m'u retrato hl» pr;i/iV Durante esse 
priTspero piTÍoilo. Renihraiull pintava tainlvm l i-nas híbik as 
e históricas ein estilo barriKO, obras eviremamente tletalha- 
lias, Lom itnininav^;u» drainálica e fi>*uras ineKHlraioáliias. 

ESTILO TARDIO. O ano de “A Guarda Nouirna", 1 b-42. mar- 
C 4 HI lima virada na carreira de Rembramlt. Sua ainada espi>- 
sa morreii prematuramente (haviam ix-rdido tres IiIIuts re- 
eém-nasc idivs) e ele gradualmente ahandonou a arte láv il do 
retrato i om lloreaiii>s barriKos, substituindo-ivs por iim es¬ 
tilo mais calmo e pri>liindo. Ness;i lase de maturidade, a 
arte de Rembrandt lornou-se memis liska e mais psici>ló>»i- 
ca. Voltou-se para os temas bíblicos, mas dandví-lhe tim ira- 
tamento mais comido. Urna gama de t ermelhos e marrons 
e lisuras solitarias passar.am a dominar sua pintura, impreg¬ 
nada com o tema da solidáo. Rembrandt espandiu os limi¬ 
tes do t'liutraacuro, usando >;radacóes de Uva e sombra de 
rniHÍo a transmitir clima, caráter e enuv'o. 

XILOGRAVURA. i: m termos de ;travura, Rembrandt é consi- 
dcTado o mais perleito de tixios os tempos Nlanuseata c> 
buril com tamanha téenÍLa e rapidez c|ue seiis irabalhos tém 
a espL>ntaneidade de iim c^sKh^o. Dizem que urna de suas 
j;ravtiras mais conheculas, a paisa^em "Ponte dos Seis . loi 
leiia entre o primeiro e o st*t;undo pratos de um lantar. en- 
quanto a ^ riada lora a vila buscar mosiarda. 


ESTILO INICIAL, c. 1622-42 

ESTILO TARDIO, c. 1643-69 

Contrastes dramáticos de tosombra 

Tons marrom-dourado, sombreado sutil 

Desenho parece saltar da teta 

Atmosfera estática, pensativa 

Cenas de grupos de figuras 

Cenas simplificadas com figura única 

Bascado em agáo física 

Implica reagao psicológica 

Tom vigoroso, melodramaiico 

Clima silencioso, solene 

Acabamento preciso, técnica detailiada 

ñnceladas largas e grossas 


A Gusrda Noturna. f^^mpío «u rV'ii tn>cié! Qoaáo mestu o 
(íiirivrho 'íicivco (iv toí.i’iacJo fúw»ipfts>í¿c7 voy at/i* 

,vr’A4 otfm prifiitf*» (k) fvut^dc 

Ái:n*íí¡u^j %e frro<ieamcfifi* aov uma cuna nofuJ^d i camaúi 
^si üfi QóV i pantufa D^pots üc ficou crKíenfr (fue i 

c cna '.!• ywN.wvi ^;.iaV o tfsí w Oramafico ny)fin)*tfc en rap. 

/ío na c*M(j lU i nhinL¡a i QfOon r/t .xr: ppf nafcna 

Msan coff/o HentirúmH rrvoiuc^nou u tdraía de qtíipo «Aj aCo- 
/jfíc/r; J rtirtk’ Ji* Metras i::iíeniiias fW lapíJP''^ íin nronicttio 

i/r arÁo '(WWft 4 dando una sensa^ao tjr ¿(.vdadv teíJfO por rnff?o dert fecur 
f,üs Paffncoí dv Al* neví/nrnío e pose 0 capifio r o feneníe ¿>drecen píes 
(rs 4 daf um passa para enPar no espat^o üo esoecíadot. enquamo os cotfPas 
/ex Mr focos de kíf r* /utm oscuK obnoam a um omai m /tgucjagus pela 
¡fk Átíftas líkgorm ctu/adas de ¡ai^as mosQue/cs Pandeírá. fanttor t 
pessoas faiem a cem ftítecor caot/cz mas como coruferufetr^ énqufos reíos 

05 sAo parte de umpadrdOQemnUfico ociJto Qüe os mur^tm untaos 

A harmonía de corre no iífuíotntedot\!tHy\te e tto vestHk' da momna o rermei/to 
da fikta e do undorme do rmsouetm firrip&n (ko únjíSa& Mdro 
Dif a tenda due como todos os meteoros da cumpanma ímtiam pago 
tQuaimente para se kvrem ímortah/ados /to rftraio o tato de RentyatHP 
otscurveer aiauns fastos dusagraaou ao$ noífefos f n'M»r:oi; o camelo de 
tjnUin/c das erKonterdas i/m d/u'atufo do ptntor aisse oee fienrtirantít dri. 
’mator atm¡¿o ao inpeto do sua tmagna(¡éo do que aos renatos *ntírvidu¿is 
que detena pmtar'. nzs acresceníon qot o t/uadro e 7 ír> arrobado em mo 
vtrrtftnto e tan torte aut zofriparadas a eie ou/fasptuíuras aarecenf cartas 
dé Paraftto 



Guarda Hutiroa", Renbraadl 164?. »!pi 5 rMis«uin Ainvic»íU 
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QUAOROS. A liVnicn do Rombmndt ovoluiu di>s dotalhes 
minnciosos p;irn f iguras om lainanho grande, pintadas com 
granitos bi^rroos do tinta. Son prinioiro biógrafo oscrovou: 
"Nos últimos anos do vida, olo trabalhava com tanta rapidez 
quo sous qiiadros, vistos do porto, parocom roKxados com 
urna lolhor do podroiro.* Hlo pratu amonto onlalhava o pig- 
monto, 1 ‘spalhanilo ivm a espátula urna pasta pcs;ida ilo "moio 
dedo" do ospcssura e dosonhando na camada do tinta mo- 


Ihada Com o cabo do pincel. O ofoito ó urna superficie irre¬ 
gular que cria um brilho ao roilelir o difundir a luz, onquan- 
to as zonas oscuras lovam urna fina camada vidrada para 
realzar a absor^áo da luz. 

Seu único comentario sobro arto do ijuo so tcm noticia 
está nuina carta, om que o pintor diz que iraballiava “com a 
maior o mais arraigada cmocáo“. O restanto do sua contri- 
buii^áo para a arto olo doixou ñas tolas. 


AUTO-RETRATOS 

Os Quase ceir aulo-relfato$ ííc Rcmhrand? no curso de quarcrla anos s¿o A cofTtpaiaijao entre um auío-rctrato micial e iim laitíio mDslra a 
urna explorado arüsilca de saa propr -a imapem que permaneceu única mutían^a tías P’ficeíatías tinas para as espessas Uq pT‘meifo. Rembrandl 

ale van 6ogn Sevs auto-reiraios vio (Jesflc o jovem de othos rutilantes :em cerca tíc 23 anos e usa urna iiuminai^o cárav^ggte^a, tíciximoo 

ale o idoso ccKilemplando esioicamentc sua prooria decadencia risica um lado do rosto imerso em sontóra. Oava entóc ranta aiengao aos cela 
Entre estes iw vános retrains luminosos do empreendedor rico e bem- bes supeiliciais eos trajes (vejaas tacto no cclariftbo metaJíco) ouan 
sucedido, vestido em peles e ouro ^/ais tarde a disttnQáo entre lu? e to aos traeos de carater No aulo-rctTaío posterior. Rufrinandr tem 54 

sombra se íornou menos pionunciatía na meo-oa em que ele passou a arws e o foco está no ínteilor do bomem. transmitido pela Ikvre aplica- 

usar o cniaroscuro nurr^ invesliga^ mais interna dc seu ser cáo oa tmta 



J 


*‘Ailo-retrato". Refflbranill tSlíC MMA Vr 


**Auta>ratrato'\ Reailifandt t tA29-3D Hjgje 
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VERMEER: MESTRE DA LUZ. Chama- 
do “Esfinge de Delft" devido ao mis- 
tério sobre sua vida, o pintor Johannes 
Vermeer (1632-75) ó boje nmsidera- 
do secundario apenas a Rembrandt 
dentre icxfos os artistas holandeses. 
Morou em IX*lft. sua eidade natal, até 
morrer, falido, aos 43 anos, deixando 
muiher e 11 íilhos. Poneos sao seus 
quadros sobreviven tes, apimas de 35 
a quarenta. Talve/ ele nao tenha pin¬ 
tado outros, pois nenhum pintor di*s- 
de Ingres t rabal bou eom tanta delibe- 
ra^áo. 

E nenhum pintor, excelo van Eyek, 
tinha tanta técnica quanto Vermeer no 
dominio da lu/. Enquanto outros ar¬ 
tistas usavam urna gama cin/ui/verde/ 
marrom, as cores de Vermeer eram 
mais puras e vividas, com urna inten- 
sidade de brilho jamais vista. 

Aiem da maestría na cor e na luz. 
as composii^óes perfeitamente equili¬ 
bradas, de formas retangulares, em- 
prestavam serenidade e estabilidade 
a seus quadros. Urna tela típica retra¬ 
ta um aposento limpo, fracamente ilu¬ 
minado |X)r urna janela á esquerda e 
urna f igura empenhada mima simples 
tarefa doméstica, O que eleva o tema 
acima da banalidade é a incisiva re- 
presentai^áo da realidade visual, as 
cores perfeitamente verdadeiras para 
o olho e a luz suave que se irradia pela 
sala. Seus quadros nao contém histo¬ 
ria, paixáo ou evento. Seu verdadeiro 
tema é a luz, suave, doce, quase pal- 
pável, vagando pelas diversas supiTfí- 
cies da imagem. 

Vermeer usou urna “cámera obs¬ 
cura" para obter maior perfei«;áo do 
desenho. Consiste numa caixa escura 
com urna alx*rtura minúscula por onde 
se projeta a imagem do objeto a ser 
traimado numa folha de papel. No en¬ 
tanto, Vermeer nao se limita va a co¬ 
piar as linhas da cena projetada. Seu 
manuseio da tinta também loi revo- 
lucionário. Embora as pinceladas pa- 
ret¿am planas e detalhadas ñas repro- 
duqóes, Vermeer freqüentemente 
aplicava a tinta em esfregadelas e pi>n- 
tilhados de modo que a superficie sa¬ 


liente de um pimto na pintura 
refletisH* mais luz, ii.mdo \ ibra- 
v^áo e textura tridimensional, 
mais iispera. Essa tévnica se 
aproximara do pontilhismo di>s 
impressionistas. Um crítico 
descreveu essa supiTf ície Ci>mo 
urna “mistura de piTolas so¬ 
cadas". 

Esse* métixfo de definir as 
formas, nao com linhas, mas 
com pimiinhos de luz é eviden¬ 
te em “A Criada de Cozinha", 
espi'cialmente no contorno da 
abertura da jarra de leite, um 
mosaico de manchinhas. Ver- 
mevr fi>i também um mestre na 
varia^áo de intensidade da cor 
em rela^áo á distancia entre o 
objeto e a fonte de luz. O pao i rocanle 
captura a luz mais ftirte e a relíete aira- 
vés de toques pr<H.'ÍM>s de iiniktsto (tin¬ 
ta aplicada em camada grossa). Aten¬ 
to demais aos pormenores, para evi¬ 
tar a monotonía da parede caiada de 
branco, Vermeer acrescentou-lhe man¬ 
chas, buracos e até um prego. A com- 
pK>sÍA¿ao é táo equilibrada e coe.sa que 
remover apenas um dos elementos 
amea(;aria a estabilid.nde do quadro. 
Embora despida de incidentes dram.á- 
ticos, a absoluta conceniras'áo da cria- 


VeriM€f. nA criada it carlnAa*'. c 1666 
Analenia 0 n*/iliclPifo >frn itr k^/iirrr ^ de 


da na tarefa confere ao trabalbo um 
ar majestoso. A respc'ito de Vermeer, 
um crítico observou que: “Nenhum 
pintor holandés homenageou tanto a 
muiher," 


QUEM ERAM OS GRANDES MESTRES? 

AIem do grupo retratado ñas caixas de charuto Outch Masters existe atgum consenso sobre os 
componentes da categoría ‘Grandes Mesires"? Na verdade este é um concello llexívei e náo urna 
lisia definitiva de pintores célebres dos periodos renascentista e barroco Aiguns dos principáis 
artistas que encabe^anam qualquer lista de Grandes Mestres sao os seguintes 


Beflini 

Correggio 

Masacoo 

Tiitoreno 

Bosch 

Ourer 

Mtchelangek) 

Tiaano 

Botticea 

Q Greco 

Poossin 

VanOyck 

Brue^et 

Giorgiom 

Raraei 

VanEyck 

Canalelto 

Hals 

Rembrarrdt 

Veiazquer 

Caravaggio 

Holbein 

Reni 

Vermeer 

Carraca 

UTour 

Rúbeos 

Veronese 

Ctaiiúe 

Leonardo 

Tiepolo 

Zurtraran 
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‘Xffia lio treakfast'*, da ttrle MarrUfc i la Modf, N» 9 ar 1 h e 1745 liG inndipi e fjgiyivjptm 

4**endo f'oja cfa si^TPtítóip 


BARROCO INGLÉS 

C) mHiiIo XVII loi nin ¡x rÚHK» ilr sii- 
Wova^^iH’N Hii lni;l.iti*ri;i: C;irk>N I prr- 
dvni j cuIh\;i. (>i>ni\vi*ll dostruiu a 
arli* sacra c o Parlamento tomoii o 
|XHÍiT. l;iK|iiaiUi> na lilernliira os anos 
l(»(M) lorarn ile cNtraordinária cria- 
liviilack* (Shakespeare, Dimne, Mil¬ 
lón), as artes visuai*» licaram para tras. 
C’omo a hlosof ia era proihida ñas reli- 
gióes puritanas e os lemas miloló^i- 
et>s nunca estiveram em alta, a arte 
inj;les;i se limitava quase exclusiva¬ 
mente aos retratos. No passado. a In- 
l^laU'ira havia ímpi>rtado pintores 
(I lollx’in e van Dyck). A^ora, pi’la pri- 
meira \e/., prixluzia tres artistas im- 
pc»rtanlc^: Hi>i»arth, Gaínshtíroiij;h e 
Revnolds 

HOGARTH: 0 ARTISTA COMO CRITICO 
SOCIAL "P rocurei tratar meiis temas 
como um escríU)r irá^uo; ininha pin¬ 
tura é meu palco*’, ilisse o pintor/^ra- 
vador William Ht>^artli (l(W-l7(i*4). 
Influenciado por mes tres da sátira 
contemporánea, tomo Fieldin>» e 
Swift, I lo^arth inventou um novo gé¬ 
nero ~ a tira cómica — oti urna se- 
qüencia de c|iiadros anedóticos que 
/.omhava das cenas do cotidiano. As 
massas comprav.im ^tiivuras, tiradas 
atrs milhares, Kiseatlas nevses c|uadrc^s, 
e I li>j;arth torntni-.sc' t» priineiro inglés 
a ser nmplamente conhecido no es- 
tranjiteiro. 

A míssát) da vida inteira de ílo- 
^;arlh foi superar o c tnnplew de infe- 
ritiridade da Inglaterra e a adóra¬ 
te áo fH'los artistas conlinenlais. Ele cri- 
ticava os Grandes Mestres, di/endo 
que haviam sidt> ’*valoi izados na fu- 
maca" do tempo e tinham se tornado 
quase indecifráveis. Denunciava os 
retratistas tb imula como *‘pintt>res de 
caras**. Recusava-se a favorecer sc-iis 
mcnfelos em retratos, acreditando que 
as írrc'gularidades revelavam o caráter. 
Em vista disso, recebia }xiucas enco- 
mendas, o que o levou a desc ubrir siia 
verdadeíra voi at^;áti — >»ravuras satí¬ 
ricas. 

Quando Ho>;arth era crianza, seu 
pai, que era mestre-escola, foi preso 


por dividas, exjx'riéncia que marcou 
permanentemente o pintor. Em sua 
scTie The Rithe's Prof*ess, I loj;anh ex- 
póe francamente o latió aM'ssoda vida, 
mostrando íls condictx's ífi‘plt>rávei.s da 
prisáo dos deM'dorc's e de Bedlam, o 
asilo de loiu os. I lo^arth pHxfe sc'r con- 
sideradi> tamlx*m o primeiro cartunista 
político. Extraía inspiracáo de IckIixs 
os segmentos da .socitxfade, .satiriz^in- 
do com i>*ual apriimo a oc iosa aristo¬ 
cracia, os trabalhadiues urbanos em¬ 
briagados (inédito ñas aites visuais) e 
os políticos corruptos. 

A sene Marha^e á ln \fo<le ridi- 
culari/a urna ¡ovem nova rica casada 
com um visconde dissolulo, casamen¬ 
to arranjado para elevar a posi^ño so¬ 
cial da pnineira e a conta bancária do 
segundo. Como Henr>* Fielding, ami¬ 
go de I iogartii, e.scTeveu no romance 
cómico Tow Joitey, "Seiis designios 
eram rigorosamente res|HMtáveis, as- 
si m como .suas palavras: isto é, roubar 
a fortuna de urna dama por meio do 
casamento". 

Hogarlh usava pequemos toques 
para sugerir o enredo dos quadros. Em 
"Cena do Breakfast", a noiva olha de 


soslaio para o noivo adquirido com seu 
dote, enquanlo o desrnazeladtr ni>bre 
parc'c e acabninhndo, ou tfe ressac a, ou 
amblas. Os ponteiros di> relógio, api>n- 
tando que passa do meio-dia, sugerem 
urna noite de farra, indicada aínda pi'- 
las cartas no chao, a cadeira caída e a 
espada quebrada. A tonca de renda no 
bolso do aristcH rata insinúa adultério. 

A honestidüde descomprometida 
aliada ao humor é a marca regi.strada 
da arte de I li>gartb. Ele dissc' certa vez 
que preferiría ter "impedido o progres- 
so da crueldade a ser o autor [das pin- 
turas| de Rafael", 
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COMO DISTINGUIR 



“Mrs. Richard Brinslet Sherlda**', 
Giinsborough c. 176S 
'•Vash ngioo MwreJrafosrfc 
íía.'.'is&tKOt'í.*’ onwSeiopouM 
,n?i,rr}áinem. com fiMSQM He kituío 


GAINSBOROUGH E REYNOLDS: RETRATOS DOS ‘ BACANAS”. OOiS p mores 
contemporáneos desse periodo loram Tnomas Gainsborough (i 727-88) e Sir Josnoa 
Reynolds (1723-92) Ambos liveram muito sucesso pintando milhares de retratos eie- 
oantes. de corpo intclro. da aristocracia británica. Em diversas galeras suas obras se 
encontram lado a lado, lacilmente confundiveis devido ao tema em comum Entretanto, 
delinem em moitos aspectos a ditercnr^ entre o lormal e o inlormal. 


GAINSBOROUGH_ 

Sociavel, sempre assoberbado com 
encomendas (escreveu; "A pintura e a 
pontualidade combinam tanto como azeite e 
vinagre.') 

Ingenuo, espontáneo, exclamou para um 
nwdelo: "Madame. seu nariz náo tem fim’’ 
Sem ambiijóes ou pretensóes intelecluais. 
amava a natureza e a música 
Trabalho solo — náo tinha assistentes 

Poses casuais, sem postura rígida 

Ambiente natural, paisagem de tundo 

Modelos em trates contemporáneos 


R EYNOLDS __ 

Multo trabalbador, cuidadoso, homem de 
negocios, profissional completo 

Cavalheiro e erudito consumado, a 
vontade em qualquet ambiente social 
Grande cultura clássica. primeiro teonco 
de arte na Inglaterra 
Contratava assistentes e pintores de 
drapeados 

Almeiava ‘dtgnidade senhoriai' nos 
retratos 

Cénanos da antiguidade. urnas, pedestals. 
coiunas 

Modelos em trajes de deusas, santas 



Condes** de Hatrlnston". 
Reynolds t/ZZ HemyE Hunl.nglon 
iibwy »nd *'i Gjilery. S*" r.riinno 

CA flev«ii»pin«M"V’*tós 
CttSUCii 


GAINSBOROUGH: VOLTA Á NATUREZA. Gainsborough adora- 
va van Dyck. Com o mestre, ele aprenden a alongar as figu¬ 
ras do modo a parecerem mais nobres e a pinlá-las em po¬ 
ses negligentes, charmosas, para parecerem mais vivas. Seus 
retratos, com adoráveis paisagens ao fundo, trouxeram novo 
frescor á arte inglesa. Gainsborough pintava paisagens para 
seu prazer pessoal e construía em seu estudio cenas em 
miniatura com brócolis, esponjas e musgo para simular a 
natureza virgem. Como ninguém comprava as paisagens, 
Gainsborough tinha que se contentar em inseri-las no fun¬ 
do dos retratos. 

Em “Mrs. Richard Brinsley Sheridan", a modelo esta em 
trajes comuns, sentada numa pedra, num ambiente cam¬ 
pestre (o pintor quería pintar alguns carneiros para dar iim 
ar mais “pastoral"). A beleza natural da paisagem e da mo¬ 
delo se harmonizam perfeitamente. A árvorc cmoldurando 
o quadro á direita se arqueia para dentro da pintura, pren- 
dendo o olhar, enquanto as linhas ciirs'as das nuvens e da 
árvore no meio do campo, as moitas, as colinas e os contor¬ 
nos trazem o foco de volta ao rosto da modelo. Esse mo- 
vimento barroco, for<;ando o olhar a circular, se repete no 
oval do rosto. 

O aspecto folhosodos quadros de Gain.sborough ajudou 
a estabelecer o conceito. levado a serio por pintores como 
Constable no século XIX. de que a natureza é um tema 
digno da arte. 


REYNOLDS: HOMENAGEM A ROMA. Prova da devo<,áo de 
Reynolds á Tradi«;áo da Grandiosidade é que ele acabou 
ficando surdo por passar tempo demais nos gélidos apo¬ 
sentos do Vaticano, copiando as obras de Rafael. Também 
no continente foi que ele pegou urna " lebre do forum que 
durou a vida inteira, passando a poluir .seus retratos com 
reliquias romanas e poses nobres. Seu dilema era que. em¬ 
bota pudesse ficar rico como “pintor de caras , apenas os 
pintores históricos eram considerados pizetas entre os ar¬ 
tistas. Ele tentón combinar os dois géneros, criticando 
Gainsborough por pintar “com olho de pintor e náo de 

^ Reynolds era imbatívcl na idealizaqáo da realidade. Tan¬ 
to ele como Gainsborough pintaram retratos de Mrs. 
Siddons. Gainsborough retratou-a como urna dama de sua 
época; já Reynolds retratou-a como Musa Trágica, entro¬ 
nizada entre símbolos da Piedade e do Terror. Ele idolatra- 
va tanto os mestres como Rafael, Michelangelo, Rubens e 
Rembrandt que cht'gou a pintar um auto-retrato vestido 
como Rembrandt, 

Apesar do pedantismo, seus retratos faziam sucesso. Des¬ 
granado! Como é variado!”, exclamou Gainsborough sobre 
esse artista que sabia pintar imponentes heróis militares, 
nobres damas e criannas brincalhonas com a mesma maestna. 
Irónicamente, em seu melhor retrato, Reynolds ignorou as 
próprias regras. Em vez de idealizar o que ele chamav'a de 
"deficiencias e deformidades", apoiou-se num estilo direto, 
íntimo, para captar a personalidade do modelo. 
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A REAL ACADEMIA 
ÍOGRANDMANNER 

Seguindo o moctoio da Académte Royale fran¬ 
cesa. a Brürsf) Roya! Academy of Arts toi fun¬ 
dada m 1768 tendo como primeiro presidente 
Sir Joshua Reynolds Em seos 15 'Discursos ‘ 
no curso de vinte anos. Reynolds preconi/ou 
um rígido cOdígo de normas baseado no 
Ciassreismo. Exigia-se que os arlrsias adofas- 
sem o grande estJto. "oóeau tóeai dos trance- 
ses^ segundo Reynolds, retratando figuras 
heróicas om ambientes idealizados, com os 
atavíos da Roma antíga. As cenas serias, his¬ 
tóricas. constitufam o tema privilegiado. No 
entardo, como Reynolds ganhava a vida pin¬ 
tando retratos, permitía esse género nos 
cánones oficiáis, desde que o modelo náo 
usasse roupas contemporáneas (Os ñus. po- 
rém, eram aceitáveis.) A orientagáo era de 
aperteigoamento na pintura da natureza. eti- 
mmando quaiquer 'peculiaridade facial indi¬ 
viduar e purificando o fundo de 'elementos 
grosseiros da existéncia ordinária" Em sua 
própria obra, Reynolds imitava a arte grega e 
romana, retratando seus modelos como deu¬ 
ses e deusas 

Durante cem anos, a Academia exerceu 
autoridade ineonteste No final do sáculo XIX. 
porém, loi considerada um anacronismo que 
cuiluava a mediocridade e se opunha a arte 
progressrva O romancista Gcorge Moorc es- 
creveu, em 1898, ‘‘que praticamente todos os 
artistas detestarem e desprezarem a Royal 
Academy é lato de conhecimenio gerar 


ARQUITETURA BARROCA: CATEDRAL DE SAO PAULO. A principal contribui^áo da 
Inglaterra para a arquitetura barroca foi a Catedral de Sao PauIo« projetada por 
Sir Christopher Wren (1632-1723). Na verdade, Wren projetou mais de cin- 
qúenta igrejas de pedra, proeza exigida pelo Grande Incendio de Londres, em 
1666, que destruiu mais de 13 mil casas e 87 igrejas. 

Sao Paulo c a obra-prima de Wren (e ele foi enterrado ali), projetada para 
rivalizar com a Basílica de Sao Pedro, em Roma. O projeto come^ou em condi- 
(¡ocs desfavoráveis, pois os operários náo conseguiam demolir os resistentes pila¬ 
res da igreja incendiada. Quando as cxplosócs com pólvora náo resolveram o 
problema, rccorreram ao ariete medieval. Depois de um dia inteiro de "golpes 
incessantes”, o que restava da velha igreja veio abaixo e iniciou-se a constru^áo da 
nova — trabalho que duraría quarenta anos. 

Wren era um prodigio intelectual. Matemático e astrónomo elogiado por Sir 
Isaac Newton, usou scu conhecimento de engenharia para projetar o domo da 
igreja, menor apenas que o de Sao Pedro. Medindo 34 metros de diámetro c com 
altura de 111 metros, é maior que um campo de futebol. Somentc a clarabóia e a 
cruz no alto do domo pesam 64 toneladas. Como suportar lamanho peso? A 

solu<^'áo inovadora de Wren foi cons¬ 
truir o domo de madeira revestida 
com urna fina camada de chumbo. 
Desso modo, podía criar urna hela si- 
Ihueta externa e um teto altíssimo no 
interior com apenas urna fra<;áo do 
peso, Sáo Paulo é urna das maiores 
igrejas do mundo. O túmulo de Wren, 
na grande catedral, tem a inscri^áo: 
"Se quiser ver um monumento, olhe 
em volta." 


Caltdral da Sáa Paita, fachada Mita, Wrca 

1675-171 MoíHjrei 



BARROCO 

A arte barroca na Europa tendía a ser noonumentai -- plena de movimento e emogáo ~ conio as 
grandiosas obras sacras prodtizidas em Roma No errante, mais do que apenas imitar as 
obras-de-arte italianas, cada país desenvofveu um estilo e urna énlase distintos. 



ITALIANO 

aAMENGO 

HOLANDÉS 

ESPANHOL 

INGLÉS 

FRANCÉS 

AUGE 

1590-1680 

1600-40 

1630-70 

1625-60 

1720-90 

1670-1715 

ÉNFASE 

Obras sacras 

Altares 

Retratos. Naturezas- 
iTwrtas. Paisagens 

Retratos 
da corte 

Retratos da 
aristocracia 

Paisagens ciássicas e 
Arquitetura decorativa 

PATRONOS 

Igreja 

igreja. 

Monarca 

Povo 

Monarca 

Classealta 

Monarca 

ESTILO 

Dinámico 

Floreado 

Virtuose 

Realista 

Contido 

Pretensioso 

¿mm>FS 

Momento 


Aantá/mai 

Estudosáeka 
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BARROCO ESPANHOL 

A maior v i>ri i da Espanha para 

o mimdi> da arit* K>i Du*^a> Wlá/i|tiiV. 

(1599- Í(>W)). E\iraord¡nahamcnU‘ | 
prectKi*, )á na adolfwcncia pinla%a | 
qiiadroN t|iK’ dcmvmsiravani M‘ti u»lal 
dominio da técnica. Ao\ IS anos, qua- ' 
lilicou-so como mcstrc pintor. Nvima 
visita a Madri, Vfldzi|iiiv. tiv. iim re¬ 
trato com tamanha perU*i\áo que 
airaiu a atcni^áo do reí. Seti primeiro 
retrato de Felipe IV a^radou tanto ao 
monarca que ele declanni que, dali por 
diante, somente Velázque/. pintaría 
seus retratos. Aos 24 anos, o artista 
era o mais prestijtiado pintor do país 
e passaria i>s trinta anos si^tuinies pin- . 
lando para a corte. 

Assim como os retratos de Uol- 
hein, os de Velá/quiv. eram obras-pri¬ 
mas de realismo visual, mas os méti»- 
di^s espanhóis eram opostos á pre^ i- 
sáo linear de Hoibein. As linhas nao 
eram visíveis; Velá/.qucv.criava formas 
i om pinceladas Huidas e, aplicandt» ftv 
eos de luz e cor. foi iiiti priMirsor do 
Impressionismo. 

Diferia da maiona.dos artistas bar¬ 
rocos pela simplicidade e obietix ida- 
de de sua obra. Nunca esquiten o 
conselhode seu mestn*: “Busque tudo 
na natureza." Conseqiientemente, ia- 
mais sucumbiu ao estilo prelensiosAi 
cinssico salpicado de aleatorias e 
bricabraque. Ao contrario. pini;na o 
mundo como aparecia a setis vilhos. As 
primeiras pinturas de Velázquez retra- 
tavam até as figuras sagradas ou mito- 
kSgicas como pi*ssoas connins, dese¬ 
nliadas contra um fundo neutro. 

Quer pintasse o rei, quer um bob4> 
da corte, Velázquez apresc-ntava o im>- 
delo com dignidade e sempre com 
respi'ilo pi4a renlidade. Sua alxml.i- 
gem humani/ou a rígida tradi^^áo for¬ 
mal dos retratos da nobre/a, colocan¬ 
do os personagens em po.ses mais na- 
turáis, sem acessórios exagerados. 
Apesar de ser um \ irtui>se na técnica. 
Velázquez preleria a imulerai áo á os¬ 
tentarán, 4> realismo ao itUMlismo. 


0 MAIOR QUADRO DO MUNDO 

. •'í "V/sreWítóíem ;9S5. 7tsiWe/Jí/»as*.ífe 

• * 2 • *‘é y i rmrgew cte ro/os /Vcasso homendgecu cstd oúfB cont tíffu 

, j f io se OB íeifi o (íjíbíío de Leoni/óo. *'0 e^ítío é nosso 

. .r-..,- '• '* •• it'.•sossf^eldiQiíik) (fue ¥a. cheQándois ^/t5 B ffBtBíhBí 

;, . . . o . . :¿:.un:taMéfgdft(é¿osCincoBtmdetaade áten^seiis 

r. o . i . - *'; vws fdfüoi áOtctotm. e cofno i/m jmpo ipotitindo 

. . . . . • : é' ’ Düno zenííél /w um retle^ efv iruruátrn úoreiedi 

•; . . * ; y s \ : '^¿^0 de corpa ¡nfoiro de um di corte 

• ^ . . .1- ^ ^ 'iiydo coniBkíeidüáBndugtndBde dem:BQens. so 

. 3r >^1.'A.ro-n?//am BtiQuefüa fkideteprodMi 

ii . ; ■ % - ? j 'r. * :í ■ »> as 'maje^is pvecem commctrHe^ 

4 T -*/ - r- - í >•'^0doQuédto^ 

• M- j - ;; í -. :,.. zi ,i: > /e^Cfueicm o deaenru)r a cosfposir^ 

té a> ^ - r - r ‘'íafJ?* a ran^e uü/r» serte edíJdfOrB 

^ - t- - f f ‘•’rréde OB/xo dB MBpBfB os refísfos e ertefteu 

o esCfB . i • ? i í a títjsjo de e^fiá(;o i/ir/ftcB^s e ffOff/anídts 

ft/rrm f. :a- 'í - í:** *- >' « ''a ^aa Em JbSO í*in connecerhtf de ar/e círsse a 

fespear desir :,er : - - *.. ¿ = ■ * * somme este em mydBde 
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A consflhi> do soti dmiRO Riibi'ns, 
Velá'/x|iic/. víníioii Roma para csiiidar 
a Rcnasiern^a e os mcstres clássicos 
da cok\áo do Vaticano. £nqiianto os- 
leve lá, pintón taKv/ o molhor do scnis 
rotralos, “Papa IniKÓnc io X“. O olhar 
a^udt) di> nuniolo piarooia táo roal — 
quaso prodatório — qiio o papa iiil- 
}»ou-o troppo rcro (vordadi'iro do¬ 
máis). 

Embi>ra soja c onsidorado um mos¬ 
tró do rc^alismo» Volá/qiio/. ohtinha 
of oilos com pinc oladas sol tas quo, vis¬ 
tas do ¡XTto» paroc om se» dosmanc har 
om bomVs do tinta. So^undo Antiv 
nio Palon^ino, ose ritor c'i>ntomporánct» 
do pintor, "NAo so consi*;»iu* onton- 
dor milito do ivilo, mas, a corta ilis- 
tánc'ia, ó iim milagro!** 

Para roali/.;ir osse' “mila>;ro“, o pin¬ 
tor dai a tiH|iios rápidos do tinta para 
sugorir a lu/ roMc^lida. Dianto do .sc‘u 
trahallio, um pintor italiano o\cla- 
mou: ”11 íoito cU* nada, o c*slá ai!* 


OS DEZ MAIS 

Em 1985 um fun de conhecedores de arte 
a pedido da/tfus/rared¿dnddn N^s eiegeu 
As Mermas* a mquestionaveimenie maioi 
odra de-arte realizada por um ser humano 
A seguí* a lista das ciassifica^s 


1 Veiázquez 

”As Meninas* 

2 Vermeer 

Vista de Detir 

3 Giorgione 

“A Tempesiade 

4 Botliceili 

"A Pnmavera* 

5 ñero deila 
Fiancesca 

”A RessurTeigáo* 

6 El Greco 

0 Enterro db 
Conde de Orgaz' 

7 Giotto 

”A LameníaqAo* 

8 Grunewaid 

'0 Altar Isenheim* 

9 Picasso 

Guernica* 

10 RemtKdndi 

A Volla do 

Filho Prodigo 


A ÁRVORE ARTÍSTICA DE VELÁZQUEZ 

Em insta do isolamento artístico da Espanna a oOra de Veiazquez so se tomou mundialmente co- 
nhecida no século XIX Seu magnitico trabaltio com o pincel, que captava com hiper-realismo o 
mundo visual, mspirou os pintores que aimejavam se livrar da camísa-de-for^a da academia A 
árvore ahaijto mostra aiguns artistas importantes que loram diretamente influenciados por Veiázquez 


BACOIt o ilurtfucofid 

C4tDr(;^ C«rc4M» (NK Con«s Ot 

Csm rictitavKiornitssáopOó 
Rip« idocencÁ X’ VemmüC/ 




I 


WüSTlEfl uSOü 
Htfassomtiftái com 
inem altura emiuM 
nouirae counffuoo 
rMhtfvtoailontyis 
fiqmsrvasessmcvn 




SARCCUT ii«*iMmc(aoo 
portKitiea cflrt«'an|0 
bniáii <1e 9r>4Nn muMipK» 



MANET cons^riruto o metono Oe 
VeiafQtJc^aOsoiKumerT^enovo Ksm 
Encoierftneie netiioeaioe 
ptniu'a 


COVA jpfffKivuasorarla^DnMiiB 
drcortitrupciouiiiu/. 


VtLAZQUEZ 













62 O RENASCIMENTOOA ARTE RENASCENQAE BARROCO 


i 


; i"! • 

LÍI -- -i. 


“llMUIeiia Arreptadiia**, la Toar c i€38'43 MUA 
NY Op^fftmoQtntúfírifícés ffnpoff¿nit oo stcuiDXVW Av 
GúOf9&id»Ulóür Qt,9iefU»c*sfinuimcem notmti 
iiui<i(vtasaeff¥»3i^^Oivégga Aqu*. tíepíntou 
Mifxi no ntofmüo (íe íuí conmjJa i iKe 

ifutmnM Ot^iftsntt fm rneto i tKwrnJUü, ii 

JoufVfíiMKoufoóKistyriii. :neginóOéumiiüitr»(i^ 

Quise geoméificr áe moóo quí i kj oerece c» 
<uavor7^Mfn $am ísse eítíto tri/o especié 
fOTi dentro do aratto de kif ^endo o « pstffCiur do cknti 
de quktüde e tnbíwíidt COfXd>utMnfiiKOiftií)e4o 
deLibuf. ^UmiveliiUinquMtkíinfídee/Km^ 



BARROCO FRANCÉS 

No siVulo XVII, j Fransa era o p;iÍ!¿ mais podcri^o da Europa, c Luís XIV cha- 
inou os maiorcs iaIonlv>s para i;lorif icar sou reinado com um paldv io de ini^ualável 
esplendor Com o advento de ViTsalhes, a Franija tomoii o lugar de Roma eomo 
centro da arte européia (e iviipoii esse lugar alé a Segunda Guerra Mundial), 
mesmo tomando como nuniclo de sua arle as reliquias romanas. 

POUSSIM: MESTRE DA COMPOSICÁO. O mais famoso pintor do século XVII, Nicolás 
Poussin (1594-1IW5). nao trahalhou na Franca, mas em Roma. Apaixonado pela 
antiguidade. baseou seu> quadrv^s nos amigos mitos e na historia de Roma c na 
escultura grega. A ampia mtluéncia da obra de Poussin reviven o estilo da antigui- 
dade. que vcio a ser a inlluéncia artística nos duzentos anos seguintes. 

Poussin tomou o racionalismo clássico táo a serio que, quando Luís XIII o 
chamou a París para pintar um atresco no telo do Louvre, ele se recusou a seguir 
o código prevalente do> santos ílutuantes. As pesst^as nao pairam no ar, ele argu- 
mentou com urna lóuica impes.á\eL pt^rdendo assim a encomenda e vollando ¡ks 
suas amadas ruinas romanas. 

Enlrt*gue as sua^ própna^ moinat^oes, Poussin resolveii pintar no que chamou 
de lit mauit^Kíi magnífica, conforme suas palacras: *“0 primeiro requisito, funda- 
mental para todos os cnitro^. é que o tema e a narrativa sejam grandiosos, bata- 
Ibas, atos heróiwA>^ ou rmnivo'* religú^sos,** O artista devia excluir termos "bai- 
xos". Aqueles que nao cMtavam o votidiano, como Caravaggio (que ele deiesta- 
va), ’*se refuciaxam cm [temas inferiores) decido a fragilidade de seu talento". 

A obra de Poussin exerceu enorme influencia no curso da arte francesa (e. 
conseqüentemente. do mundo) nos dois séc ulos sc'guinles porque todos os artis¬ 
tas eram formados no PousMnismo". o Classicismo institucionalizado. 

CLAUDE: A NATUREZA COMO IDEAL Depois de Poussin. o mais famoso pintor 
barriK'o francés toi Claude Lorrain (lt>()()-82), conhecido simplesmenie como 
Claude. .Assim como Poussin. Claude toi atraido para a Italia, onde pintou cenas 
idílicas dos campos italianc»s Os dois diferern é na inspirai^áo, pois Claude se 
ínspiraxa meno^ na-^ formas clissuas do que na própria nature/.a e na luz serena 
da aurora e do anoitever que unifua seus quadros. 

Claude passou grandes penodos entre os pastores, desenhando 4r\'orcs, coli¬ 
nas e as románticas ruinas daCáim/vigim italiana, ao amanhevrer e no fím da tarde. 
O arranio típico de seus quadros vonts^m majestosas árvores emoldurando urna 

radiante vista campestre e intensificando a luz cen¬ 
tral. Claude nao se interessava pelas figuras hu¬ 
manas |H*qucninas que habitam seus campo.s: seu 
único propósito ali ó estabelecer a escala para os 
elementos naturais. Na verdade, ele pagava a ou- 
tros artistas para pintá-las para ele. 


‘‘Enterra de Focloe'*, Peossln i€4a üBiiv!t. ^tn 
As ennes tQtiMJiOis onkftidiv oe 
mode^em e trie ovídadol por diiientos inos 
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VERSALHES: O PALACIO DO LUXO. O d.i opulencia barriK a é o esplendoroso 
caslelo de Versalhes, iranslorniado de nuxli*st 4 » pavilháo de i no mais luNuo* 
so palacio do mundo. H o tributo a ambicio ile um bomem. Lui.s XIV (I63S- 
1715) que aspirava aU antear, secundo alguns, “além do suntuoso, o eslupc’ndo**. 
Létat cési moi (o Estado sou eu), dizia o monarca absoluto, conhecido como '’Rei 
SolCercado por urna i i>rte de dois mil nobres e 18 mil soldados e criados, Luís 
XIV criou um ambiente ile liixo ostensivo para impresionar os \ isitantes com o 
esplendor da Frans;a e de sua real pessoa. 

As centenas de apostólos de Vers;ilhes loram adornadas com candelabros de 
í ristal, márnuires de x anas cores, movéis em prata maciza e cortinas em vellido 
carmesim bordado em ouro. O próprio reí, coberto de ouro, diamantevi e plu¬ 
mas, recebia os altos dignatarios que o \ isitavam sentado niim trono de prata de 
quase tres metros de altura, coberto por um dossel. Seu real despertar (/rirr) e 
se recolher {(oitclwr) eram assistiiios puxr um enxanie de cortesáos, em rituais 
formáis tao ¡mp\>rtanles para a corte quanto o nasevr e o pór-do-sol. Cada refei- 
íjáo do rei exilia a participai^ao de *4^)8 pessoas. “Nao somtxs pessoas pniadas**, 
dizia o rei. “IVrtencemos inleiramente ao público.'* 

O impacto x'isual tmha precc*<léncia sobre o conforto das criaturas no palacio. 
O grande chao de mármore deixax a o interior >;elado. a á^tua con^elava ñas ba- 
cias. enquanio milhares de v elas iluminando as noites de gala tornavam os even¬ 
tos de ver.io sufocantes de calor. Apesar desses iiu onvenientes. Luís XIV dava 
fc*stas com apresentai^áo ile instas e torneios, banijuetes e comedias de Moliere. 
O s;il.io de baile era adorn.iilo cmn guirlandas, as iirvorc^ iluminadas com milha¬ 
res de velas em castigáis e enleiladas com laranias de Pixrlugal e gro.selhas da 
I lolanda. A propósito, La Fontaíne disse; “Os palacios viram iardins e os iardins 
viram paliieios.’* 

No jardim zm>lógico de VVrsalbes bax ia elefantes, llamingos e avi'stru/i^s, um 
carrossel c bines mo\ ido pn^r criados escondidos no subsoÍi> e góndolas no Gran¬ 
de Canal, que rneile ijuasc' um quilómetro. Em Versalbes. a c orle vivía num lu\o 
impar, em meio á opiilénc ia do mobiliário e das ohras-de-arte, a maioria classift* 
cada como arte decorativa e nao ci>mo obra-de-arte. 



Salió dos CspolhoB. Versaliios. lo Sruo S Hardoola- 
Mansirt t6d0 fiw oéítin (?r oimtg metras cíf» 
ñtfrmjc .*iv wn rmtvm dr (fmta 

fijfKMéflS'4 anií.iTa* unj M fZ/kineás ify 

iuttíotQi ss^iyffKw o iU-V Ar/i/afs or» 

wfárrtf i ({Wttm a (Jr icj' 



JAR0INA6EM DE GRANDE PORTE 


A rdsíkíéo (h míeftof (íe Vífsaifjes foi letxmma petos pnnües /artí^s proití^(los 
par Afícfre íe ^óife Em tugar de bosgue^. tíe tmpús um desen/to maiemattea- 
mente exato de jardins, camfnttos e grupamentos de ardores 71 simefria. sem- 
pre a simetria'^^ quetMava-se madame de Maíntenon. amante de Ups XIV Para 
Quetraf a monoionia das formas geomeirKas, le Nótre usou a agua - tanto 
em rrtoximento. como na Fonfe de Apoto. íoineada em ouro. como em trariqu) 
ios.e enormes, espeíhos a 'agua 0 proteto exjgta tanta agua que LufS XIV 
attegfmentoa trinta md soídatíos para o empreendimento. íracassado. de ptixat 
agua do rio Em. a 65 guilómetrc . . • distáncta 


Nritrre da Midi, Le lldire ’ 86 V^Sil#ni.v As rcwiíu gtufWttKiS düír 

pvtates c ean /««áVn (k fetstfututarxv^ i rv fitaíi 
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ROCOCÓ 


O Rih ixó nnsivu fin l*iinN, coiiu ulin- 
do o>m o rcinadi^ ilf Luís XV (I 723- 
74). Por volta do 17(>() já era conside¬ 
rado itlirapassado na Franca, mas 
continuoii em iiuxla em oulros paí¬ 
ses. Até o linal do século coiuinuoii 
a ornamental os Uimuinos i astelos e 
ij^rejas da Alemanha, iia Austria e da 
Europa Crentral. O nome riHiK Ó é 
díTivadi> de nndiUt*, referente a con¬ 
chas e seixos que i>rnamenlain >;roias 
e lomes, e sur^iu como iim estilo de 
decora»^áo ile interiores. 

Um certos aspev.ti>s, o estilo ri*- 
ioió se avsemelha ao si^nilicado ila 
própna palacra. As arti s di ioraiivas 
loram um campo privile^iadi> para 
essa ornamenlai^áo ileliiada, tiim- 
lini-a. Os pisos eram revestidi»s iom 
elalx>radt>s padróes em folha de ma- 
deira. a mohília era ri^ ámenle mar- 
i helada, desoraíla com esltdamenlo 
k'U^fioMin e iiu rusiai^óes em marlim 
e lasio ili* tartaruga. Ktnipas, talhe- 
rese jx»r^. elanas tamivm eram S4>hiv- 
carrejíadi>s i imi ili'senhi»s de llori’s, 
ioiuhas e lolhas. Alé o iK'senlut das 
I arnia)i;ens inn ava as tinhas reías por 
floreios e araK's^ os, e os i a\ alos eram 
ajaezados com plumas intensas e ar- 
reios craiejados de pi*ifras prtxiovis. 


Aaili’ rtH iH lU’ia táoili‘i of.itiN a I na»^ 
him lonal i|iiant«« a an^l»M.u i.i i»u* i 
adot«Hi. 

PINTANDO PIQUENIQUES NO PARQUE. 

IVpois da iiuirte de Fui^ \I\ e'" 
1715. a aristoi ia«. la Ifixou Xer^.ilhi'* 
por París, oiule os saleen % nti lla¬ 
llas 1 asas tirhanas sinti ti/av am •• 
lo riHiHÓ. A nohnva tinh.i nina \ida 
Irisóla, dedilaila ai» pr.iA r refleiuia 
num lipit de pintura k m ^ ara% tv ri'H- 
ci>, a ** 1011 * j’alante’*. mostrando rovi n*» 
ele^ianlemeiile iraMiio^ ern adia¬ 
ras ao ar livn’. l )s v|uadr4»N dt \n:%»ini* 
Watteau (1 <>S4-1 "211 I lanv k»u- 
1 luT (I 70 .s- 7H) i* ft'an-H.»noii rraj*»- 
nanl (I "32-1 *^1 m»! a*^'inal.i!n i mu- 
tlaiu^a da seiuxiaiii % d.i ^rjndi*"»fdadi 
para o fútil e Mipi rtr^ Jal ru aae e na 
sociedade liani v 

\’a ' Peie.:nii.u I.» j l OiWat- 

Umii, i .IS.US riMiianii^ hf tni am nunta 
ilha iMUantada onifc riin.uv. .» ittrna 
juxi ntiuk* e < amor F 'u» pintou 
tamhém pa^^t*»!!« jvj'T • o K, Lotu n- 
le vesliifo^ 1 :.:ji ,ir or* - ♦T.»nklo<^a^. 
nuven^ esjx ^^a»» 4 O 

estilo di < era eMfemamente 

supertuial lili ri%U'jvj a pintar a 
\iila iii/i r.d.’ oui I r jixm /j i-ra ver- 



’^Ptreinna^aoaCItera'*.Walteaii i<í IV itr* r 

#Airwwi;W muQ/TSM f\dtní*hU i/r.^ -»*• tírfft . /. ia* • n “• 

ar/pff 4 na\ r .iUfMnt» tj *%>■». 


de demais e mal-iluminada**. Seus bo^ 
míos qiiadros tie mis em povv^ seduto* 
ras fa/.iam grande sucesso entre a aris- 
loirucia decadenle. Os quadros de 
IVauonaril eram ¡muilmenle leves e e\- 
% i'ssivamenie ataviados. Em .schi lumo- 
mx **0 kilan^o’*, num jtesto proviH an¬ 
te, urna jovem sentada num halando 
alna lonjee* a sandalia de l etim enquan- 
to um admirador espía as stias calt^olas 
ili* renda. 


DIA DA MULHER 

C secuio XVIII na pre-Revolug¿o Francesa 
tot um periodo em que as mulheres domi- 
oávam as cortes curopcias Madame de 
Pompaoour era regente virtual da Frar>(a 
Matia Teresa reinava na Ausiua Elizadeth 
e Catarina eram monarcas da Russia Tam- 
oem as artistas muflieres deixaram sua 
n arca sendo as mais notaveis as Ouas 
pintoras da rainha Mana Antometa. 
ELISABETH VIGEE-LEBRUN (1755-1842) 
e ADELAIDE LABILLE-GUIARD (U49- 
1803) Os retratos muito em moda da 
pintora veneziana ROSALBA GARRIERA 
11675-1757) lanijaram o uso de pa^steis 
(lapis de giz. mais tarde usados petos 
imprcssíonistas) 
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ARTE ROCOCÓ 

CLIMA Leve viva/ superticiai cheio 
de energía 

OECORAQAO interior Mardietaiia 
elat)ordda pautéis pintados enormes 
espeihos de parede 

FORMAS Cirvas sinuosas em lorinas 
de S e C arabescos floreados 
semeihantes a litas 

ESTILO. Leve gracioso deficado 

CORES Blanco piala oino. :ons 
suaves de rosa, a/ul verde 

PAiAVRAS CHAVES FRAliCESAS /a 
tjfáce lelegáncia) le qoúí igosto 
relinaOO) 



^ Saláo dos Esptttios, CovIlWOt, t 39 AiiMl¥¡»tHirg Al<ffr.i>tru 0 t$r iíT: .-irrxv i» o Sjííu 

«Jo? iíftJhat pn^etécíí) par frini(on de titt% r/W/ our :nau 4»í»wf»jw/ir rviftn a» cone h\á 
'métitr de co Ciu do pft/tf e ptofusartertif (kH'íitéOá ptJfffn cfint íttV r .fArr> 

píifté\ e «vri #ro tf deiíxi in wVwk cufyénem nmir éittfw : 

<vTr pfSi /u'tfwdí em oum .»V*íy tf~- *-»wfb 4.^“ ,A^ tutea iv. t . .a* .. . . f M.r»". /jk, 4if?iA»-v.. 
ATMPrVO on» lom df lí^i *» 'A' ftAfc' 


Casa Mílá, Gaudi 
190/ Barcelona 
fmoofa o amof rocua 
pelo ¿ftitHio ktsse 
eitrantio acr ¿tquíMo 
espiftitcf Anlo^m) Gakté 
i ¡8^ ¡mi scu 
ttdóSho mctytpoimt as 
ci//vas yrn/osas diesse 
e^do 0 gétteio de 
Géudnaxetí doA/í 
flou^i e se Oaseoi; 
fH) desepi de dl*^ár a 
tfdá(,Jk) p assiiiw as 
/<*mw¿ dy^íüíhts da 
thtííjejd Ndfücusd 

fias' fi^as d na 
do 

rtiift» tiníiiildfftc 
loní ;af rlás sefffe/natf 
Inafúdtís de 
tmtmidf esse 

lut\íH} ih‘ dfiaítanuui 
tos f do 
rococo 



ARQUITETURA ROCOCO: DECORAQÁO 
DE INTERIORES. No mViiIo XVIII. as 

r¿uh;ulaN dos prA*dÍ6>s continii;iv;mi 
borrinas, in.iv lorain sviulo ^railiiaU 
nu'fUr snbsliuiíilas polo iHih l;is>u o. 
No inlorior das n-sidóniias do Taris, 
poróiii, .issiiii ioiiio ñas i^roias o nos 
palái IOS da Alonianha, da Aiislna, ili* 
Tra^a o tío Varsóvia, o robiistado 
riH'iHÓ ilomínava o oonário. 
















Século XIX: 

O Nasdmento 
dos “Ismos” 



Para a cívíIí/íh;.io ocidcntal, o sccuU» \I\ toi urna cpiKa Je 
revülu<^áo. A iK^cia piTdini Mni fHxlcr. as monjrquu> halani^a* 
vam e as novas demex racías linham cada w/. mais prv>hlcmas. 
Em suma, a tradi^áo perdeu o atrati\v>; o tuiuro eslava ah, 
para qiiem quisesse. Für<;as desconhevidas como indiistríali- 
za<;áo v urhaníza^áo dosaprumavam as cídades ii>m massas de 
pobres insatisfeitas. O ritmo rápido do proj^ress^i i ientífico o 
os males do capitalismo sem freios aiimentavam a confusao, 
O mundo artístico dos anos I S(K) fervilhava de faci^ócs. 
cada urna délas rcagindo as outras. Em ve/ de um estilo pre¬ 


dominar por séculos, como aconteceu ñas épix as do Renas- 
cimento e do Barrexo, movimentos e contramovimentos brev 
ia\ am feito cogumelos, O que tinham sido as eras iransfor- 
mou-se em ‘“ismos*’, cada um representando urna tendencia 
artística. Durante a maior parte do século, tres estilm prin¬ 
cipáis competiram um com o outro: o Neoclassicismo, o 
Romantismo e o Realismo. Perto do final do século, tapida¬ 
mente surgiram e dcsapareceram diversas escolas - o Impres- 
sionismo, o Pós-lmpressionismo, oAri Noureau e o Sim¬ 
bolismo. 





HISTÓRIADAARTE 


HISTÓRIA 00 MUNOO 


Compra de Louisiana 

1803 

Fullon inventa o barco a vapor 

1807, 

BoUvar lidera a revolugáo na América do Sul 

1811 

Mapoleáo é derrotado em Waterfoo 

1815 

Beelhoven termina a Afona Shhnia 

1823 

Prímeira estrada de ferro construida rta Inglaterra 

1825 

Coroagáo da ramha Vilóría 

1837 


1841 

Marx e Engets langam o Manifestó Commsía, 

1848 

descobre se ouro na California 

1855 

Flaubert escreve Madame Bovary 

1866-7 

Mendel inioa experiéncias genéticas 

1857 

Primeiro pogo de petróleo é perfurado. 

1859 

Oarwin publica OhQem das Especies 


£ desenvolvido o ago 

1860 

Irrompe a Guerra Civil nofte-americana 

1861 

Lincoln abofo a escravidáo 

1863 

£ construido o Canal de Suez 

1869 

Os prussianos cercam Rvis 

1871 


1873 


1874 

Custer é denotado em Linie Btg Hom. 

1876 

Bell registra a patente do telefone 


Edison inventa a iu; etétrrca 

1879 


1680 

A popuiagáo de Rvis atinge 2.200.000 

1881 


1883 

Primeiro automóvei a motor é fabricado 

1685 


1686 


1886 

Masce Hitler 

1889 


« 1890 


1891 

• 

1892 


1893 

. Tem inicio o lulgamento de Oreyfus 

1894 

Freud desenvofoe a psicanáüse 

1895 


Os Curie oescotrem o rácTo 


Oaguerre invenía a fotografía 
É patemeado o tubo cfo lata para tinta a ófeo 


Raviihao do Realismo de Courtet 


£ desenvolvido o instantáneo na loiogíafia 
O Salón des Refuses langa a arte nx^erna 

Aparecem as primeiras fotografías coloridas 
Os 'mpressionistas tatem a prímeira exposígáo em goipo 


Van Gogfí inicia sua carreira de pintor 

Monet se estat>elece em Grvemy 
É construido o prímefro arranfia-céu de Chicago 
Os impressionistas fazem a última exposigao 
A cámera portátil Kodak é aperfetgoada 
A Torre Eítiel é construida 
Prímeira séríe de pühas de leño de Monet 
Gauguin vai para o Taiti 
* Rodin esculpe Baizac 
Oílunde-se o Afl Nouveiu 
Monet termina a $ér>6 Catedral de Rouen 
Voilarú exibe as pinturas de Cáranne. 
os Irmeos Lumíáre mpoduzem o cinerrta 




1898 
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NEOCLASSICISMO: 
PEBRE ROMANA 


Milis ou nirnos a p»ariir lU* 1 7SO ati* I S2t). a ano iuhk híssiva 
rolloliii, ñas palavras tío Etif'ar Alian I\k\ “a gloría qiio K»i a 
Cirót ia, / K a j^rantlo/a tino loi Roina**. Esso roviv or do aiis- 
loro Classioismo na pinliira, na ost iiltnra. na art|iiiiotnra t 
no inobiliáho t onstiltiin nina t lara roa^^át» t »'nlra t» onioit 4- 
do estilo roctKÓ. O sóculo XVIII linha sido a Idadi- 
Lii/os, qiiando os lilóstifos pro^avam o oxanuolho da ra/jo 
o da lógica. Essa íó na lógica lovtni á ordom o xinudo' 
‘'onobrocodoras’* da ano noov lássica. 

O iniciador da tondóncia loi Jacqiio'^-Loui^ Daxid I í 
1825), pintor o tIonuK rata Irancóv qno imitax a a arto .;re*j 
o romana para inspirar a nova ropúbliia tranwo'j 
assínalon o oscrittir alonifux Gtvtho, agora m* vpu*r h% • 
o vinndos cívicas”, A arto "pi^lituamonto vorrx u t ^ • 
ria, ilustrando tomas da hislóiia antiga ou da mi:ol»n:u cm 
voz das frívolas conas do ItMa rtKvvó. Como a da¬ 
do tivosso lomadti urna dt>so o\cos>i\ a do d^vc. o pnn^ irio 
substituíu o prazor o a pintura don ap^'io á mon^-agom m»»* 
ral do p:itriotismo. 


NEOCLASSICISMO 

valores 

Ordem $o(en>cace 
TOM 

Calmo raciona 
TEMAS 

Historia grega e romana mitoiog a 
TECNICA 

Enfati/a o desenho com linhas náo cor 
náo ha vestiglo das pinceladas 
PAPEL DA ARTE 
Levantar o moral, inspirar 
FUNDADOR 
David 


Em I73S. a inania tía artiuooltxgia varrou a Europa, j 
modida quo as oscava«^óos om Pompóla o f lorciilano oforo- 
iam a primoira visao tía arlo amiga bt'in prost'nada. A in- 
'í'tónt ia da nunla mvs motilólos grogos o ri>manos as vo/i‘s so 
:orn.ixa ridicula, tomo acontocoii qiiando soguitloros do 
Daxid. o> primitivos”, lovaram litoralmonto a sório a idóia 
do vnor á manoira groga, Nat> só nndavam do túnica curta, 
womi> M* banhaxam ñus no Sona, imaginandt>-.so atletas gre- 
Quando o romancista Stendhal viu os guorroiros “ro- 
manv"» ñus na pintura do David "Inior\‘on<¿áo das Sabinas”, 
Tiu Vótico. 'O mais ordinario sonso comiim", oscrovou olo, 
no^ di/ quo as pomas daqiiolos soltladtis li>go ostariam co- 
bi rta'*^ tio sanguo o quo seria um absurdo ir nu a hatallui om 
qualqiior óptva da história.” 

A ONianüria om frisas tío márnioro quo lordo Elgin trou- 
\o di^ Partonon do Atonas para Londres agiivjtiu ainda mais o 
jpotito público polo mundo amigo. “Glorias dt> córobro” o 
grandeza eroga” — foi assim quo o pcvta John Koats dos- 
cfovoti Tn.ímtoros. Os lídoros das osiolas do arte e das 
jiadomij*^ roai> frantosa o británka davam todo o son apoio 
je minimonto notKlássico o progavam quo a razáo, nao a 
dox ia dilar a arto. Enlatizavam o dosonho o a linha, 
qiif tinham .ipi‘lo para o intoltvto, om voz da cor, quo oxci- 
tjxa ^‘midoN. 

.A Imha mf>tra do estilo nooclássico oram figuras sovo- 
ra*». do•^onhada^ tom oxatidao, quo aparociam em primeiro 
plano. M*m a iliisáo do profuntlidatio dos rolovt>s romanos. A 
pincelada ora suave, do minio quo a suporfício da pintura 
parecía pi'lida o as comptvsií^tVs oram simples, para evitar o 
moLKlrama riKt»ttv. Os fundos, om goral, incluíam toques 
remaní», coim» arcos ou colimas, o a simetría o as linhas 
retas siibstituíam as cunas irrogularos. O movimonto ora 
diforonto do classicismo do Poussin, do um sóculo antes, 
polo tato do quo as f igiiras nooclássicas nao se parociam tan¬ 
to com figuras do cora, mais so assi’molhando a figuras dan- 
sando baló, mais naturalistas o sólidas. 

As amigas ruinas tambóm inspiraram a arquitoturn. 
Clones dos templos grogos o rtimanos so multiplicaram da 
Rússia á America. O pivrticodo Panteón do París, com colu- 
ñas o cúpula corintias, copiava oxatamento o estilo ronrano, 
Em Borlim, o portao do Brandonburg era urna réplica da 
entrada da Acrópolo do Alonas, com urna carruagem roma¬ 
na no alto. E Thomas Jcfícrson, quando servia na Framja 
como ombaixador, admirou o templo romano Maison Carro# 
em Nímes "como um amante olha para a amada.” Depois 
rodecorou sua casa, Monticollo, no estilo ncoclássico. 
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NEOCLASSICISMO FRANCES 

041^/0: PINTANDO O PASSADO. Foi 

niimu ;i Roma, v|ii.iikK» fvla 

prinicira ve/, viii arte vliissiea, que 
David leve sua \ isñu reveladora. Dis- 
se sentir-se conu» se “tivesse sidi> 
operado de eatarala". Avidamente 
desenluni mai»s, ollu»s, orelhas e pés 
de tmia escultura antiua que emon- 
trava, di/endo: **l^)uero trabalhar num 
estilo puro." lím poiuo tempii, 
os discípulos de [>a\ iil ji>^avani mi- 
^alhas de pao na "IVrej'rinacao a 
Citera". de Watteau, para nK>strar seu 
despre/.o pi‘k> que achavam que era 
arte “artificiar. 

Em Muramento dos Horiieios", 
tres irmáiis juram derrotar os inimi- 
>»os íhi mi>rrer p4>r Roma, ilustrando 
o novo clima de auto-sacrificio, em 
ViV. de autt)-indul>'éncia. Da mesma 
maneira como a Re\olucño Francesa 
derrubou os nobres decadentes, essa 
pintura marcou urna nova era de 
estoicismo. David demonstrou a ili- 
ferenc'a entre o velhi> e o novi> atra- 
vés dt> contraste dos ct>ntornos retos 
e ríj»idos ili>s homens ^ i>m as formas 
inr\ as, suaves das muiheres. Até me.s- 
mo a compi>si^áo da pintura n*- 
forc'ava sua firme resolu<¿áo. 

David situou cada lijtiira como 
urna estatua, iluminada pi>r um 
feixe de lu/., contra um fundo 
simples de arci>s romanos. Com 
o fim de assc*);urar a precisáo 
histórica, vesliu manequins 
lom ron pos romanas e fe/ ca¬ 
pacetes romanos para entao 
i opiar. 



David, ami- 
Ko lio radical 
Robes pi erre, 
foi particLírio 
ardoroso <b Re- 
voliu^áo e vo- 
tou a favor da 
^uilhotina p;ira 
o rei Luís XVI. 

Sua arte foi 
propaganda em 
prol da repúbli¬ 
ca, com a in- 
leni^ao de "ele- 
trificar", disse 
ele, e “plantar as sementes da );lória e 
da devoi^üo para com a térra pater¬ 
na". C) retrato do líder assassínado. 
"Morte de Marat", é .sua obra-prima 
Marat, ami^o íntimo de David, foi um 
revolucionario radical, que morreu 
apunhalado por unuontra-revolui ii>- 
nário durante o banho. (Antes da Re- 
volui;ño, enquanto si‘ esi ondia ila pi>- 
lícia iu>s esi*ot4>s de Paris, Marat i on* 
traíra psoriasi- e linha que trabalhar 
imerso num banho mediiinal, usan¬ 
do um caixote como esenvaninha.) 




**Jara«itiito tfai Ntrictos**, Oarii, 1784. iX’iíit. Pwis 
0 óos HofMz' ee Onntf irmüo i motfe áé 

ifit fücxc # ortKf*ni«<r. dd /»eúci45XJ. 
sfgt/nfodii5:eopnvnoOitrrd ‘fltccyj^iurfenft conffiówf 
psri i eAcii^io ifs fmó^o" 


**Morlt dt Marar, Oarid, 1793. Musées 
Royaux ass Baaui'Arts de BeigM^ie Sruxetas 
d Aerdf/fro4^^ 
coac u*n Cnsio dos Ampos /nodemos 

Lin;o ap^ts %«.isN.tNNiii.iti*, 17.0 ul i lirreu 
para o cenário ilo crime, para re>;istrá- 
lo. Embora o fundo veja Iriamente va- 
/.io, a pintura de David enlaii/.ou o cai- 
xote, a toalha manchada de sanji;ue e 
a faca que, i orno objetos reais, foram 
1 ultuados p<.»lo público como reliquias 
sacras. David retrata Marat como um 
s;into, mima pose similar á de Cristo 
na "Pietá" de Michelanj;elo. 

Qiiando Robt'spierre toi ^iiilhoti- 
nado, jevaram David preso. Mas, em 
ve/, de perder a ialx\a, o llexível pin¬ 
tor lornoii-se chefe do pro>;rama de 
arte de NajHdeáo. Mudou das com- 
jxisii^iVs simples do seu |x*ríiHlo re¬ 
volucionario para a pompa e a nobre- 
/ii das pinturas das conquistas do pe¬ 
queño impi'rador. tais como “Coroa- 
cáo de Napi^leáo e Josefina". Embor.i 
suas cores tenham se tornado mais 
vivas, David se ateve ao que também 
aConselhava aos aliinos: "nao permitir 
que as pinceladas aparei^am". Suas 
pinturas tém um acabamento limpo, 
brilhante, liso como verni/. Durante 
tres décadas, a arte de David foi o 
motlelo oficial do que se considerava 
ser a arte francesa e, por exten.sño. a 
arte europeia. 
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INGRES: O MAIS FINO DESENHISTA. 

Em sc),;uida a David, na primvtra nn*- 
tadc* do séi iilo XIX, a arto se trans- 
formou mima disputa entro deis pin¬ 
tores frameses: Joan Augusto Do- 
minitiuo Ingres (1780-1867), eam- 
peñü do Neoclassicismo, e Eugdne 
Delacroix {I 798-1863), defensor ar- 
dori>so do Romantismo. Ingres che- 
gou naturalmente ao Neoclassicismo, 
tendo sido o mais famoso pupilo de 
David. 

Crian(;a prodigio, aos 11 anos 
Ingres freqüentava a escola de arte e 



'^llttrale é« Princesj tfe IfggUt'*, 1853 
MMA. NY ^5 »0fnm cKiw. etaui » Uttíi kieilUMíU f 
i comfion^^ éf ingrgs contpCefrr o esMo 

trocJUssicú 


aos 17 fazia parte do atelié de IXivid. 
O jovem discípulo nunca deixou que 
suas pinceladas ajsarevesNem, di/c*n- 
do qvie a tinta tinha que ser liva como 
"ca.se a de cebóla". Ingres, poréin, foi 
além do mostré na deviHjíio aos anti- 
gos. Na obra inicial, usou as pinturas 
de vasos gregos como mmlelo e de- 
senhou figuras planas, lineares, que 
os críticos condenaran! como sendi> 
"primitivas" e "góticas", 

Entao apareceram em cena Déla- 
croix e Géricault, campeóos da emiv 
Váo e da cor, em vez. de ínteleao e 
pencia no desenho como base* da arte. 
Contra o “barbarismo" desses "des¬ 
truidores" da arte, Ingres se tornoii o 
porta-voz. da ala con.ser\adora, ad\^>- 
gando a amiga virtude da qualidade 
técnica, "O desenho é a prohidade da 
arte", era .seu manifestó. Ele pedia 
cuidado contra o uso de cores for¬ 
tes, quentes, para se obter impacto 
visual, di/endo que eram “anii-histó- 
ricas". 

A disputa acabou tirando \inga- 
mento, com Ingres rotulando Rubias, 
o herói dos románticos, de “aquele 
ai^ougueiro llamengo". Eleconsidcra- 
va Dclacroix o "diabo encarnado". 
Urna vez, quando Delacroix sam do 
Salón, depois de pendurar urna pin¬ 
tura, Ingrescomentou: "Abram as ja- 
nelas, está cheirando a enxofre." Por 
.sua vez, os románticos chamavam as 
pinturas de Ingres e sua escola de 
"desenhos coloridos". 


Irónicamente, csse arqueiro de- 
fen.sor da fé neoclássica as vezes se 
desxiava dos principios de sua devo- 
^^'áo. E verdade: Ingres era desenhista 
impcvável, cuja linha intrincada in- 
fluenciou Picasso, Matisse e Degas 
(que lembrava o conselho de Ingres 
de "desemhar muitas linhas"). Mas os 
ñus femininos de Ingres estavam Ion- 
ge do ideal grego ou do Renascimento. 
A pose lánguida de sua "Grande Oda¬ 
lisca" era mais maneihsta que renas- 
centista. Embora identificado com 
arte contallada, académica, Ingres era 
atraído por temas exóticos, eróticos, 
como a menina do harem em 
“Odalisca". Os críticos atacaram a 
pintura pela cabt\a pequeña e o tra- 
seiro anormalmente longo. "Ela tem 
tres vértebras a mais", disse um de¬ 
les. "Nao tem osso, nao tem múscu¬ 
lo, nao tem vida", disse oulro. Sem 
dúvida, Ingres alongou os membros 
para aumentar sua elegancia sensual. 

Ingres pregava a lógica; no entan¬ 
to, o poeta romántico Baudelatre no- 
tou que os melhorcs trabalhos daque- 
le artista eram "produto de urna na- 
iure7.a profundamente sensual". De 
fato, Ingres era mestre em ñus femi¬ 
ninos. Ao longo de toda a carreira pin- 
tou banhístas, dando á beleza de por¬ 
celana de sua carne um estilo mais 
suave que o de David. 

Em "Retrato da Princesa de Bro- 
glie", Ingres náo deixou de dar aten- 
^áo, aínda que á sua moda, com certo 
fastio, a panos ondeados, la^os ma- 
cios, cábelo fino e carne delicada, sem 
um vestigio da pincelada. A cor tem 
polimento de verniz e as dobras da 
roupa caem cm ritmo preciso, linear. 
Ingres é lembrado, principalmente, 
como um dos supremos retratistas de 
todos os tempos, capaz de capturar a 
aparéncia física com acuidade* foto¬ 
gráfica. 


**A finnic Malbca**, liifrtf, 1814 Louvtt. P»i$ ísJb 
reírlo motírsMsnvfcisrtfffmúisaffog^ supertícieOi 

conlrist9ndocamckwgL<i9fik»pi^ 
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ODALISCA 

O nu tfminino reclinado ou dcitado, militas ve/es chamado de Odalisca, segundo a palavra turca que 
quer di/er menina de harem, é urna figura recurrente por toda a arte oeidental. Aquí se ve como alguns 
artistas deram s<*u loque indiv idual a esse tema tradicional. 



“Vénus Ailorniecida** (Vénus de Oresden). Giorgione. c 1510 Staallichc 

Kurtstsarnmliiiigefi. OresdCfi 0 pftnttro nu /fírntrno dtffJóo como nmi vtistico fot (A? 
vfine/ano GmrQfotttí inri pmtof rwiscefittsU sobn o Quii pouco se saOe E provivei 
gi/e »nfii ptntaóo iácnriiecKis &in !5!0 ^nodesui marte pretoct de peUt 
Oh 5f gi!e /üc^ tcrmhm i úOre. ¿iíesceoíando d p¿iSiQtm arcediza e os pinos E 
comum m assaaatos a esse pénero papotar de pintrna um etnano umptes. umpose 
leiixidé i okittier recostada sopte t^aresseitos e ausénca de htstona GiofOfcne 
era tkwMenarnotaóCf.prande amante da beétíafermmi no entarrto retraía soaVénus 
como orna figora de ^Jocérwa. ser? consctéricfa de estar sendo oaser¥ada 



“Otymptj", Maeet. 1863. Museetf Orsay Piiris 4 'Ot^mpia tkManettarriaemc^ 
omafa poótica Com seu ottar audaa apreciador e tr^os ¡ndr^rdoatuados otMamente 
nao era urna deusa rdeaítnda mas urna pessoa de verdade üm colico a ctiamou de 
^Qonta témea ' Outros atacaram a técnica nao académica de Mane!. ^ menos bomta tías 
muiherestemossos. ntoscuHa pete eaf/jmatorrna de cor Aquí nao íia nada'"‘As sooh 
Oras sao mocadas^esaemioutro, Iw grandes tarnbtiadas de preto Améonacon»- 
derixi a sensuaMade (k> Quaáoimofal^ lA arte tfue desee tamo nem merece ieprova(;ao * 
EnofrnesniuOtdóesaíhMramaoSat¿Dparafero(jüeesía¥aacoflSecendo Depoispoe 
ateíaioi atacada Eskamente pendoraram na tora de alcance, por ama de urna porta Um 
espectador rectamou: ^MaJ se sabia o que se esíaeatrendo-^um pedazo de carne noaou 
um monu de mapa na tarandena " Manei tomou se o hder reconneodo da vanguarda 
devido ao soeces de sc^ndiie de 'Otpnpii” 



*% Maja OeaBuda*", Gaya, 1796*98 Prado MaOri Cora foi denunciado durante a 
tnQuisi(;ao por esta versao "obscena^ atuaÑ/ada apresentando nudea trontaí total 0 
tauto Quer dnet "coQuete nua‘ e a imagem totalmente erótica de Goya causou furor na 
recatada soaedade espantiola Acredita se que a modelo e sua amiga t pafrona • a 
anstocrafica. porem mpito pouco toovencjonai conoessa de Alba Existe tambem urna 
replica vestida aa figura, em pose idéntica, mas esbozada mudo apressadamente Oír¬ 
se Que Gcya a pmtou guando o conde esiaea a canmtio de casa, para fustiticanodo o 
tempo Que tmba passado na compantúa da condessa E pto^avel que Goya tentia se 
mpirado na ’Yénus fíoteby de Veiaique/. um nu dedado visto de cosías Embota ama 
sidragelie ofendida tenba cutilado a “Vénus" de Vefaiquei. anude Goya e modo más 
seatior com a carne suave, maca coníiasíando com a pmedada ondeada do ten^ot oe 
cetim e dos babadas de renda. 



“Gasto da Otympia de Cara Preta*', Riaers, 1970. Centre (NimtHKKi Ito O ^ 
piníoí nova’iofgum Larry Rrvers. na$c*do em 1923. fet parte da geraedo que se segwu 
ao ExpressíonismoAbsírato. que desaíiou a recusa do fieaksmo por parte da arte abstra¬ 
ía e desenvolvetí a arre pop /titers combinou as pmeetadas trvres, wgorosas do 
Expresskmmo Absiraio com temas de diversas fontes. indo da pubkidade is betas- 
artes AcoceíOootema deacotdocomRrver. “e o que tem significado'' Suaversioda 
‘Odalisca^ de Manet da urna nova caraaum concedo com séculos de idade. 
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NEOCLASSICiSMO 

NORTE-AMERICANO 

A rmuiiiv,av) lia refH'íWjVíí iHírtf-üniorK An;t coím i- 
diu com ji popiilaruiaik* dt> Ni*ih Ci>mv> 

a nnttgii rt^piibtica mmanu paavia ver uin rrunlelo 
tfpfoY^riAdt), i> fU>\ o poÍH vvíitUi-Ne corti o lurf h<' do 
\ i*lhu, Adutou !iíinbi>li»^ e tci im>^ riJOiíimiN i oiih» 
‘Venado’* r Vapícólio" (oríghraliiH’me, itin mon¬ 
te, na iinrigA ttítma)* Por um suViilo, nv edífÍ4 k>s 
pficiaisem Washington toram derivaviH'sdo ntv- 
i'lasaicoL 

(1 fato de o nem Us^ii o ter u* ioma<U> ii e^tdo 
di^ eu-se principalmente a 1‘huma.s JefferMm. um 
iir^uitcto amadvrr. Ele lonstruni a uníverMilade iK' 
Virgfniu de éns;iio t Ussko. O eoniitnto tii 

cltiía urna mtunda ^ maiieim <k> Pantn^n e paví* 
lhóe)( na forma ckw^ le^tl|:>lu^ ruitranos. lellerMm 
iisava ai; ordms dórica, jonkar i(\rfntta para de¬ 
monstrar aos estiidantes tts vírkw estilos de ar* 
quiteturor 

Na escultura, Bj^irais antipas t>rn titilo idesfi- 
zadó, eiosstcn, tamhéin mat'ám na nmia. (lina d is 
mais aclamadas obras do »kuIo XfX (oi a ‘'Escra- 
ea (jrega**^ (1843)^ de Hiram l\>\vcr^ estatua de 
mJirnorr de urna mimioa nua acorrentada, que* 
^nhou fama íntcrnactiin^l. Horatjó GnvrHiukh 
aplicou adoutrina neoc'iásstca com menos stters* 
so. O pritico publico norte-ajiKericano rbi de saia 
estátua do ufn Ccorgv Washingttíñ de pt'rucaj 
torso nu o sandálias romanas. 

O primeíro pintor naseido na AmtVica do Nor¬ 
te a recober aclama^§o internacional foi Bcnja- 
min West (1738-1820). Seu irabatho era um 
somatório do estilo ncuclissicu. Ficou t¿o famoso 
’prlaLt cenas de hatalha que se tomou presidente 
da Academia Real Británica e ful cnterrack) na 
Catedral de S¿o Paulo. West fcv. toda a sua camb¬ 
ra na Inglaterra, e stni atelií* 4in Londres era p«mií- 
da obrigatÓTia pam os pintorts norte-americanos 
de vbata. 


# 0 

-i > 
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Fvait: a Uooerao éo Nevt Manda. (DKso'r AtM f1T4) - Wl) étn um tnmfm hfikojk 

r,ar’>síí 

tír fmhhíté^ «aaewrs rvsit/üm '.opi ti (% ífttntm Ch^gou s tmiío 

V ^ íf fraíV/'^iO* 0*^ % PVtjíirttirftt ¿nfin tk- w ftrfnjt ,t «U 4# mni/S 

His . . A<ik kk • .^'i4í0’« ***tnhj* - p iki •* • ' •> • 

miféntai tmi mjife tifio ele otiAs. drf4§s Wsot A Ao/teMni tm *>• lA* itío/ot v mn tugio 

awa Cci'SG/iÁ # pitpit J h' tmbent o funut*<o s ir* rsgir^ Ce otr 

etígú narmfsmt fie fuemeíque hmu fie Ffie^h aOHiti Sr.ertr 

‘pfíiOfiifos' etckú i fitimevi fietufii de etir fies e pseofe fip ene 

^9ie fmr iFfüHas Of:' ht^ Hffitmiwp*- •* pfn fpi^tmntü^venfio ^ jn-w em n 
teneftiU (k¡*4ií9uifii: i fincóte de ftektfm pHyte Rjp*w» % • n ¿sriKf» TKmfo ^ tenofie 

fti/e flmtM 

MtfifM 9 eiQueftü. víqurindo j oeiete He fnfihk»* $ púittué m f jkíK** ’ Cb^onAt Amw rfiif- 

montíditAlrmi. iotfiandfiseüíem 

A comfio^^ eaOfA^ i uniMe esíenciei fio Ínfimo fii^*fifiKA etn fioti tofio^ 
tsftotígefiofSDWcmefioi^m^ eom eMAJtqáo fii etne 0 , ^ái^^wfietpóemtfgai 

miM. en^ac/^euMffucurriinaé^ /^f 

AirmM A 0 éMxseiiMA a ftonenkkmto ara Essp 

/ 9 »»/Diiiur 9 Oc/ 'tOnvcfMlionpkca'; AraiMPiAraaseaAJnmdk^ 
fisfkfiimefite oideel^t oiufibus ymrr 

ÁOfiiemoi%l9/fmseae/^il3>ofiOfi»í%c9dO\tjneefrifoPomfit\oefiier^ 
aofsATMssjOmAaascKk ooi'74rni^jir<ki«nktAer^^ 4% 

ce» ek nu Ma conMMTffre 9h'< 

memos, 

Ata 869001 ó ifiesgotívefPé0iñM4»i*' tOo roo ietcm o%/rmfm ififífiimh imtí 

res ófLk^síiy OuondfififoGurmim^ quéfiid ifufiosi. SKfífiéiu Anekwfe. eo ncesw ¡k eslOfVi 


inicio DA ARTE NORTE-AMERICANA. 

O fato de um norte-americano ta¬ 
lentoso ter que seguir sey offáo na 
Inglaterra devia-se ao estado atracado 
das artes. A maicr parte dos c*oIonbea- 
dores era de fazendeiroís preocupa¬ 
dos com a sobrevivénria e iríais inte- 
ressados em utilkbde do que rm be- 
leza. Eram de origem trahalhadora, 
difícilmente do tipo que patrocinaría 
obnrs-de-arte. A igreja ndo praticav'a 
o patronato, devido á influencia do Pu¬ 


ritanismo. com seu precootriui con¬ 
tra ^imagens sepuicnits**. Náo havia 
grandes edificios a serem cnfoiiados 
nem grande riqueza que LumprasM.*^ 
pe^as de luxo. Prata e act'vtdriiví CíTi- 
blam pi'rícia artesanal, eaarquitvtura 
federal era bonita. Mos a i*scultuni cm 
praticamente desconhcTicb, tom ex- 
ce^áo da estatuária para cemit^rios., 
Os primeiros pintón s mwtc-amc- 
ncanos foram* em gemí, retratistas íui 
pintores autodidatas de tubuietas. 


Si^u trahalho era linear, ctim contor¬ 
nos rígidos o ausCmcia dc ponto fo¬ 
cal. Náo era de surpreender que o re¬ 
trato fosNi* a mais procurada forma de 
arte, id que a política enbrtizata re«- 
peitü pelo individuo. Os Uumína- 
dores itinerantes, como emm chama¬ 
dos os primeiros inrtfstas. piniavam 
relíalos individuáis ou de grupiis «mh 
rostoN no mviTnoe, na primavera, pro* 
ctirav'air Os clientes e pA'eiK hiaiiTOs 

vaidiH, 
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‘ fictrato tff Pial Rtwtrt'*, CoRlef. c ir68 ^ 
Mu^eottt o( fm Aris B(vgoi< Hi m ntrnoi ái sccmUJr 
út ftniivt 0nf Cofifrii uru mUo ¿(fi/ói Oií 

fiersottUnUKírs dcí fHUMoi 


COPLEY: 0 PRIMEIRO GRANDE PINTOR NORTE-AMERICANO. A pintura na América 
do Norte era considerada um "comercio útil, como o de um carpinteiro ou sapa- 
teiro. nao como urna das mais nobres arte^ do mundo”, reclamou o primoiro 
pintor norte-americano digno de nota. John Singleion Copley ( í 738-1815). Ape¬ 
sar dessi' desrespeilo. o nativo de Boston aprenden sozinho a profissáo estudando 
livros de anatomia e reprodui^*oes de pinturas. Na adolescencia, estabeleceu-se 
como retratista e, com a idade de vinte anos, superou completamente qualcjuer 
artista conterráneo. Foi o primeiro filho da colonia a exibir a obra no estrangeiro, 
Com Copley, cresceu a arte da América do Norte. 

Copley tinha urna i‘spantosa capacidade de registrar acuradamente a realída- 
de. Seus temas tinham cerne de verdade, e ele simulava brilhantemente a luz 
refletida sobre varias texturas. Também retratava com penetrante capacidade de 
obsers'ai^áo a personalidade da pessoa c|ue posava. Eliminando colunas e cortinas 
vermelhas usadas para compor retratos, concentrou-se em gestos e expressóes 
passageiros reveladores do caráter. Embora pintasse com detalhe as roupas dos 
clientes afluentes, enfocava a individualidade de seus rostos, em que cada ruga 
sugería caráter. 

PINTANDO 0 CARÁTER DAS COLONIAS. O retrato por Copley de seu amigo Paul 
Revere em mangas de camisa foi urna inova<¿áo para o st*u tempo, quando um 
retrato jamais mostrava o trabalho manual. No entanto, Copley fez posar o arte- 
sao da prata segurando um bule de chá que tinha acabado de fazer, as ferramentas 
bem á vista. Revere aínda nao tinha feito a cavalgada á meia-noite que Longfellow 
pos em verso, mas já era liderani^a de oposiqáo á lei británica. Seu olhar astuto e 
firme e o cenário informal, sem adornos nobres. resumiam o apelo por indepen¬ 
dencia da Ri*\'olu^áo. 


STUART: 0 PRIMEIRO ESTILO DISTINTAMENTE NORTE-AME¬ 
RICANO. CilbiTt Stuart (I755-I82S) foi o outro grande 
pintor da América do Norte do período neoclássico. Recu- 
sava-se a seguir receitas estabelecidas para pintar pele, di- 
zendo que nao ia se cun ar a mestre algum, mas "descobrir 
por minha conta o que é a natureza e vé-la com os meus 
próprios olhos”. Ele usava todas as cores para se aproximar 
do tom da pele, mas sem misturar, o que achava que fazia a 
pele ficar com aparéncia de lama, feito sela de couro. Urna 
espécie de pré-impressionista, Stuart lazia a pele parecer 
luminosa, quase transparente, através de pinceladas rápi¬ 
das. em vez de camadas de verniz. Cada pincelada hrilhava 
através das outras como sangue através da pele, dando um 
brilho de pérola aos seus rostos. A carne, dissc Stuart, "nao 
se parece com nenhuma outra substancia debaixo do céu. 
Tem toda a alegría de urna loja de seda, sem sua pompa e 
seu lustro, e toda a sobriedade de mogno antigo. sem sua 
tristeza." 

Stuart foi o equivalente do pintor da corte para a nova 
república. Sua contribui<¿áo está em simplificar a retrata- 
^áo, descartando togas e gestos passageiros com o fim de 
enfatizar aspectos intemporais. Stuart pintou rostos com 
tanta acuidade que Benjamin West chegoii a dizer: Stuart 
"prc*ga o rosto na tela". 



Wa$Mii«toa" (0 Rftrat» il« SMari 1796 lAiset^nol Fine 

Artt Boston íh * George Wis/Jangían íp#o$ pw 

piñWkHsiemóitriót^euroími Despindihsf (k hMHi 0 Qut néo en essencai t 
(0 AtfKto ntMKi eti tet/nmao) tornt imfihcito que i brvu sorntok 

ank/(k) ufóM/o Oremcwieeis mes sugere svi 

fesisféncánik^fuíf/neaióocá qyesíW«<^ 

in(tcMim.mift/(khf^porS4)6ni^iVtíketfófge. ostrKófíWks^etfksk 

mjdstrjctogenera/ 

Sefiíxmokr estienuiQfmtornoü seomitsfimosófifri/onorte smenc^ik ^ 
toaos Oí tefnpos ^nmiOopfoarfOSiKtsso Sfujrtpissoüioaíritottkaeáipticor 
Agufos. QufokctominaesitíK 'fioUsOecmíkUifes' Agofi tsie icone mctonH offti 
porinosaosoantroonnotiOetímaotir 
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GOYA: UM HOMEM SEM “ISMO” 

As pinturas do artista i-spanlu»! I ram isi i' ilo Gina (1""4(>-1S2S) n;i4> vo nu ii¡\ani 
i*ni tíitc^oria al^tiuna. Sua kA^va só linha sido intluoni i.ula |>i’lo Hi-alíMiio do Vo- 
l;iia|iio/. pi’la visáo ilo Romhraiull c, loiui» olí* di/ia, pola ‘’naluriva Ciova foi 
rolx’ldo unía a vida. UK‘rt;írio inio M*i>punha lirnuMiionloa todo ti|>4» do tiranía, 
o artista ospanhol coinovou ionu> ilosi'nhista sonu-riHOkd do tonas divoitidas 
para taponarías, l’nláo tiírnou-so pintor tío Carlos IV da íispanlia, i tija corto loi 
notoria jx4a ooi rtt|>n;lo o |X‘la roprossáo. Olrx'rv ar i» vii Í4> tía corto o o lanatisiiu» 
da i^roja iransfornuni Coya nimi amargo o satírico nusaniroptí. 

Sua obra ora suhiotiva tomo a dos románticos tío simulo XIX, no ontantt> 
Gt»ya ó saudade» como o primoiro pínt4>r nunloriui. Suas visóos do posadolooN- 
piíndo a maldado da naluroza luimana o sua tócnica i>n};inal tío t utiladas ñas 
pinceladas o tornaram um piont*iro da ani;usiiada arto dt^ sót ulo XX. 

*’A l*amília do Carlos IV" do Gi>yn tVuma pintura do ttirto diloronto do tinlas. 
O roi robusto, do rosto vormolho, tambado do modalhas, t4*m ardo suíno; o trio 
do olhos ajjunados á osqiiorda (int luindo urna si'nhora id4>sa, com urna marca do 
nasconna) tom aparónt ia tomplotamonlo prodalória. o a rainba parveo insípida* 
monto distraída. Os críticos so maravilharam com a ostiipidtv. tlt^s 13 momhriv» do 
tros goranóos da familia ¡xir náo torom so dadi> cunta do quáo visivolmonto Coya 
oxpos sua afotanAo. Um crítico assim tlcscrovoti o gaiptv ’*Um dtmo do morí oaria 
o sua familia, tomlt> acaKulo do ganhar o grande premio da lotería/ A pintura ora 
urna hoim'nagt‘m do artista á obra "As Moninas", do 
Volázqucv. (p. (>()). Goya — contt) st'u aniocosor — 
coliHou-st* á ost|uorda atrás tío urna tola, rogistrandt> 
impassivolmonto o di'stilo do arrt>gáncia real. 


si ■.i ^ 4 




ARTE DE PROTESTO SOCIAL. Goya foi igiialmonto 
brust t) ao roxolar ivs vicios da Igroja o dt> Estado. Son 
dosgost4> om rolando a humaniilado soguiu-so a urna 
doonna quaso fatal om 17*>2, quo o doivou complota- 
monto siirdo. Durante a rot iiporanáo, isolado tía so- 
ciodado. comonou a pintar domónii»s dv» si*u muntU» 
interior do fantasía — inicio do urna protx u|MvAo t t>m 
criaturas bizarras, grotescas, om sua obra m¿ulura. 

O pintor lambóm foi mostré om artos gráliias. 

Suas 63 gravuras "Os Desastres tía Guorr.i**. tío IS l(K 
14, sao írúncMs exffosés das atriH’ttlaili‘s t mnotitlas por 
ambos, o oxórcito Irancós o o ospanhol, durante a 
invasAo da Espanha, Com procisño s^ingronta, rodu- 
y.iii cenas do tortura bárbara ati básii t> lx)rror. Sou 
olhar sobro a cruoldado humana ora firmo: castranóos, 
dc'smombramontos, civis dog^b'^l^^?" ompahult^ om ár- 
voros nuas, sokiidos doMiniani/.;Kk>s ct>nlomplaiidi> 
indiforontomonio ctirpt>s linc hados. 

**0 3 do Main do I SOS" ó a rospK^sta tío Cíova at) massacro do cinto mil tivis 
ospanluns. As oxocunóc's oram roprosália a urna rovolta contra o oxórt ilo Irancós 
om quo os ospanhóis foram condonadtís soin so lox ar om t imta culpa oii intx en¬ 
cía. Aqueles quo po.ssuíam um cañivete oii urna losiwira ("arnx.is ix^rtátols") lt>- 
ram obrigados a marchar dianto di> polotao do hi/ilamontti cm lotes. 

A pintura tom o aspecto imodíato do fdttrH^rnalisnnv Gt>ya visitón o t onário 
fa/ondo osbonos; no onlanto, rKxrcjuo so tiosvia do Realismo, dá a ola urna forna 
adicional. 


li ; r - 


'i 





*‘A Familia da Carlos IV", Coya. 1800 P^jilo Mud* 
4 r*irf»ur4r*^ •'VkVrfttm táO hlftf f» rUlOrr i1 QUf A|p 
frpénif. íCrw «r '■«•fr prn toiU 4 '«íja 






nk* iKiiniii«Hi a i«-na noiiiina i «tltK aiult* m» iháo nina lámpada i|ih- pio|i ia nina 
luz lorti*. No hiiulo, a luroia i 'l.i ». M,iira, ionio vo tinla a In/ da lunnanidado tivosio 
Si' ONtin};níi{o. C-adáior»'*» omanuiioniailoN so laiiijain oin iliri\ái> ao o»i[x\ tador, i'n- 
i|nan(o nina lila do vítiina> so osioiulo na distáiu ia. As \ itiinas ilo momonio i oiisii- 
Uioin o loi o do intorosM".»oin nni lioinom do oamisa hram a do hrai,os Ix'in alvrios 
nnni «oslo ilosaliador. mas impotonto, lombrando o Cristo onii ilioado. As sombras 
ái illas o a ansóiK Ía ilo harmonía na i or snlilinham a l iolóm ia do oionto. 

tin mitras pinturas ilaijiii'la ópoia, a piorra ora sompro aprosi'ntada i orno um 
os|X'táinio «lorioNO o os soldados ionio horóis. Coya lontraston os rostos das 
\ itimas o os «ostos dosi's^vrados i oni as lii;nras som rosto, paroi omlo aiitómatos, 
do (vlotáo do In/jiamonto. Aposai do a snrdo/ tor isolado Cíoya da bnmanidado. 
olo iomiinioa apaivonailamonto smis b*rtos sontinii'ntos a rospi'it»i ila briitaliilado 
o lia dosiimanizayáo ila nm'rra. 


"0 3 Malo *t l$0f. Coya. I »>j.i;i 
Vi'í* aij;*' *' ' ► v 

• í, -tu i.i . J#. ^ 

• ♦•• •• >-r 

• •' '.ir 4 '• " •' •4Li.it . 44 

• fifi/* 


ESTILO TARDIO: PINTURAS NEGRAS. Cóna luo,, olvoi ado lom a dosirisáo do 
solrimonto lansado pi la intriga politiia o pola doiadómia da lorto o da ¡«roja 
ospanholas. Disfaryava sua ropnlsa, |x>róni. .om s.itira. ionio ñas |vrtnrbadoras 
■pinturas noj-r.is” i|no loz ñas parodos ilo sn.i lila, (,)niiita dol Sordo (lasa do 
siirilo). Os 14 «raudos muráis om no«ro. marrom o i in/ji do I S3(l-22 aprosoiitam 
inon.stros assnstailoros on«aiailos om atos smistros. "Saturno ni'iorando Sons 
l-ilhos" rotrata iim «¡«anti- voraz oom ollios alvrtos. Innátiios. oniiatulo o ior|x» 
dilaiorado, divapitado. do son lilbo no papo. A liiiiiia do Ooya ora táo radiial 
qnanto sna visáo. A corta altura, osocntoii ai rosi os l om os|x*nias. mas snas pini li¬ 
ras satíricas lorain loitas com pincol.ulas ampias, lorozos. táo aidontos ipianto os 
i’vcnios ri‘initaíii>s. 

Goyi) niormi n;i IVansa. num exilio ;iuti>-iniposto. léve viiue lilluvs, í\m\s nío 
seguidores, Sini j*énio ern por demais únii o e su;i> sín)p;iti;is intensáis dernuis p.ini 
ve repi'tireni. 
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ROMANTISMO: 

O PODER DA PAIXÁO 

“O sfntimcnto ó tiiclt>!“, proilamoii i> i-scritor alomáo (jiH'tho, crocio rosii- 
mc a arte romántica. ReÍx-Iando-se contra a Idade da Ra/áo do |H'rÚH<o ni-o- 
clásMco, a era romántica de 18(K)-5() l'oi a Idade da Sensibilidade. Tanto escrito¬ 
res como artistas optaram pela emo<¿áo e pela intuit^áo no lunar de oltjetiviilaile 
racional. Como escreveu o paisajista romántico alemáo Gaspar Da\ id Friedrich, 
"o artista deve pintar nao só o que vé á sua frente, mas também o que vé dentro 
de si". Os románticos persejuiam sua paixáo a pleno vapt>r. Mas viver intensa¬ 
mente. em vez de sabiamente, tinha seu pre^o. Poetas e compi>siiores románti¬ 
cos como Byron, Keats, Shelley. Chopin e Schubert. unios morreram josens. 

O Romantismo tirou seu nome de um renovado interesse ñas lendas medie- 
vais chamadas romances. Estavam na nuxla historias de horurr "RÓticas", combi¬ 
nando elementos do macabro com o exulto (foi durante esse períixlo que Marv 
Shelley escreveu l-rankenslein), assim como a arquitetura que revix ia ojótice» 
de torres e torreóes das Casas do Parlamento de Londres. Na decora(,áo, armas 
e armaduras estavam iii. Sir Walter Scott e o romancista 1 lorace Walpole man¬ 
daran) construir vástelos pseudonóticos. Este último sempre dizia: "Contemple 
brinquedos góticos através de lente gótica." 

Outra marca do Romantismo le>i seu culto a adora^'áo da natureza. Pintores 
como Turner e Constable elecaram o status da pintura de pai.sagens elando a 
cenas naturais tons excessicámente heroicos. Tanto o homem como a natureza 
eram vistos como se tocados pelo 5vc*brenatural e era possivel vislumbrar sua 
divindade interior, assim rezava a cartilha romántica, confiando no instinto. 



■* »•!« do Med»*»". G«ric»iilt. I8)í »9 '.«lu.t GwkíU! «auotiffct o 
RmíflíH/rHi con «ürf ítfkt • ót # (fe^eífitro 


ROMANTISMO 

VALORES 

InluiQáo Emofáo. Imaginacáo 

mSPlRAQAO as Eras Medieval e Barroca, 
o Oriente Medio e o Extremo Oriente 

TOM Subieiivo espontáneo 
incontormista 

COR Solía: prolunda. fíca em lons 

TEMAS Lendas exotismo nalufe¿a 
violencia 

GÉNEROS Narraiivas de lulas heroicas, 
paisagens animáis selvagens 

TECNICA; ñnceladas rápidas, conuasics 
Iones de luz e sombra 

COMPOSICÁO Uso da diagonal 


ROMANTISMO FRANCÉS 

GERICAULT. riuodorc Góru.inli 
(I7^)|*IS24) Kinmui o Hoin¡iniÍMUo 
iiim inna pinliira, "A Balvi tío Mvilu- 
VIA onornu* tria (I (>‘ \ 23,54(I,(>4 
X 5^Kl'V i in) linha tomo baso um 
atonloi imonlo t ontomptiránoo, um 
naulr;i*p:io qm* causou um oscamlalo 
polilu o. O Mcihtui, navio do j;o\orno 
qui* n .insportava voliinoN trantosos 
para o Sono^al, atundou na costa ih*n- 
If da yMnca llovido á incompclcm ia 
do capitiio, nomoado politicamente. O 
capitáo e a tnpulai^áo toram os primei- 
ros a e\acuar o navio e tomaram os 
barcos Nalva-s idas, que puNuvam urna 
¡anotada improvivula com I4'l passa- 
Keiros amonloados. A certa altura t iir- 
taram a corda que pu\ava a balsa, ilei- 
\anilo os emíj;rantes á deriva sob o sol 
equatorial por 12 días, si*m tonuda 
nem á^ua, sol rétulo tormentas indi/í- 
veis. Si'i 15 sobreviveram. • 

Géricault investi^ou o caso t omo 
um rerKirter, entrevistando os sobre- 
vivenies para escutar suas historias 
terríveis de lome, lout tira e canibalis¬ 
mo. Fe/ o m;í\imo para ser auténtico, 
estudando corpos pulretatos no 
morj^iu* e esbozando tabt\as decapi- 
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latías iiv \ ílinias ila ^uillunina c 
Ji* liindlit os niun asíU». Q>nsti iiiii urna 
lanjiiitla-niiHlclo cin son alolu* i*. »'nin»» 
nm aior tjiu* mor.unlha lunn ixr|vl. t ho- 
j;on a so amarrar ao inasirt» do nm |M‘- 
tinoiii> kiri i» nnina lompostado. 

Lssa propalaban oxliaortlináiia iiá 
tonta tío rií*itlií tiotalhamonio da pin¬ 
tura. Mas na raí/, dosso drama ópion 
i*ncorUra-so o i‘spiriln rornánlko tío 
Cíórit anlt. A lin>»naí;oin tins i orj-H^s oin 
Inta, i onloroidns, d4>s passaj^oiros dos- 
nvitiivi diz indo a rt‘sjviTi> ila Inta jvia 
\t>hro\'i\vniia. loma t|ui* okfiata n 
atlisla 

Dallos i> iraianuMUo ^rátii o do nm 
li’ma nuvahro o as impliv aiiH’s |x»lili- 
oas da ínoompolom ia do unNorno, a 
pintnrn ^oriHi onormo sonvibi^n. A pai- 
\áo romüiuii a ostava 1 x 1.1 piiiiu*ira voz 
\ isÍNol fii la/rofiiLi, lapl.mili* nao al>;n- 
m:i K>rma idoali/.ula do p.isvuUi, mas 
a roalklulo i'onlomporánoa. A lama ila 
pintura rninpou a t aini*Ni-«lo*lorba ila 
Aiadomi.i ('Ussk a. A paitir ilo onláo 
a arto Iranoosa ¡ría i*nlaiiAir a omooáo 
om V4*/ di' inioloi to. 

Km MU vida partuiilar, Cióruanll 
tamixan Iím nm roinánlki»ari|iu‘típii o. 
Como para o Kr^irso piVta l.i»rvl B\ nm, 
uno morron no nu'smo ani», “a sotiii- 
I atiba om úlinno lunar “ ivnloria lor suli' 
o son loma. lUo mío .so prcsx upa' a ü'in 
o próprio IxMii-ostar o so doilit ava a 
urna vida do ptnxilo, doloiuloiuK» on 
opnmitlos. O pri»ft‘ssor do Cíórioanlt 
o i hamava do Iihico. o o Lihixto o o\- 
ptlsi'ii por hizor i onlusáo na Clranilo 
Caloiio. K.istiiUtlo por vMvali>s. Co¬ 
rk añil monvn tom 32 aims. apiVs nma 
NÓi'io di* at itli*iUos oiu|uanto moni.iv.i. 

I'inkir.i sd lonha o\|X'sto pnhlka- 
nu’nlo tros pinturas oin sna tarroira 
mi*li*óiii a tío nma diVadn do dnrabáo. 
Cíórioanll doixon nma mart a iiuiolóxol. 
Siui maiu*ira onórnioa do lidar t om a 
tinta o i riar tonas do lula títanioa 
iloslani hon a ora romántioa na arto 
Iranoosa. 


DELACROIX: PINTOR DA PAIXÁO. 

r.nnóno Dolatri'ix itirnou-so IííKt di» 
movimonto romáiitk i» di |Hñs tía nioi 
ro do CMoault. Um lu»im*in taiitiir 
ni», soliiário, Ni*mpro i om torla liTiri*, 
Dolai roíx aoroditava L|no o ai tistu tli*- 
voria si*ntir a a>»i>nui tía t nab;k»* o i ímiio 
o oi'inpositor Frodono Chopin, son 
ami};n. ora ooasvimido pola chama di» 
i*ónio, **0 homom tío vordado ó o sol- 
vaj^om", i onltiloncíon olo ao son di;i- 
rk». (orno i» pooln románlito Ban- 
dolaito a.ssinalon, IX’Iat roix ora “apai- 
M»nado |x*la paixi^o**. 

Dolai roix ostolhon tomas da lito- 
ratnra íhi í'X onitis t i»movontos. Km voz 
do ostili» ni‘iK lássii o do i alma aiUt|kia. 
Mías inuíions oxótíoas i*ram carrosa- 
tbs do violónt ia Pintón nina das pri- 
moiras obras, “Massaoro om Chios". 
li»>;o i|uo siuibi* líos tiiri os matando 
oristáos na liba do Clni»>, tinbi'ra os 
puristas a tonham i hamado do “mas- 
sai ro da pínlnra**, os i'spoitadoros 
i horax am i|nando viiim o pi>bro bi*lx* 
mamando no |x*iio da mño mona. 

DA ÁFRICA. Em IS32. nma ví.sita ao 
MarnH’os miuUni a x ida do Dobt roix. 
F.lo st* infiltron nnin barón) o lo/, con- 
tonasiloosbi»bi>s. Dol.u ri»ix ora lasci- 
nailo polas ri»npas ooli»ridas o polas 
Iknras, üuiio ifiio nma volia a nm 



l>¿)\sado oNiravaiianlo. “()si»ri‘};os o as 
romanos osláo ai|ni“, ov ro\‘ou olo, “ao 
iiii'ii alianti*“. Nosirínia anos soRiiin- 
ii»s aiovo-so a i oros voluptuosas, t ur- 
\ as oxiilvranlos o animáis bonu» lovk*s. 
Ikios o cávalos amarrados om coni- 
kilo. 

“A Morto do Sardanapalits" mos- 
ira a airabáo do Di‘lacn)ix pi*la vio- 
lóncia, A pintura tom como baso os 
\orM»s do Byriin .sobro o imporador 
asstrio Sardanapains t|no. conironta- 
docom a derrota militar, ordonou qno 
dostrní.ssom snas |x»s.sos.s6t*s o dopoís 
iinolou-si* numa pira hini-ri*a. Dola- 
croix retrata o instante do choque oin 
que os siervos oxvcutam as ntoninas ili» 
haróm do roí o i»s cíivah>s. E •ama ox- 
irav agam ia do corpi's torcidos contra 
um fundo vormolho flamoianto. O.s 
lons intonsi's. os contrastes vividos 
claro/ost un» o as formas turbulentas 
om ampias pincolaihis praticamonto 
i i»inpiH*m nm manilosto romántico. 


*'A ll«ft« di SarüMapalif", Otlacrali, 142? Uitwsr 
Phf«i twr (> r*fro»j t miocto/yá! 

tkti ^»... intéU LTkt án 

SS^KSifiSO lU* mn.binis <k 




> 
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"Pafanlnr, ligrct. 1819 louvfc 


NEOCLASSICISMO X ROMANTISMO 


Duranie 25 anos Deíacroix e Ingres lióeraram escolas ri- 
vais. Cuja úispula oommou o cenark) artfsiico de Paris. As 
pinfuras letras pelos dais do vioiinisía virtuose Paganim 
úenmstram as dtferengas em apaténcia e recnicas dos 
movimenios neoclassico e románico. 

Ingres era ele proprio um ¡alentoso violinista e conhe^ 
aaPaganirupessoaln}enle:noentaoto, suaversáo domaos- 
tro e um retrato objetivú. formal, do homem público Com 
acordado fotográfica, soas tinbas precisas, ondeadas, re- 
produiem exatamente a apaténcia física de Paganini Esse 
é um homem racional, com controle completo 

Delacroix define a forma do músico através de cor e 
pinceladas energtcas. fluidas, em ve/ de tinhas. Diferente- 
mente da figura reta, espigada de Ingres, o Pagamni de 
Detacroix e curvado como um viofino, transportado pelo 
éxtase da performance Os oltfos techados, o pe Quase 
Que batendo o compasso. a pintura de Delacroix e urna 
figura de abandono apaixonado. Esse e o homem interior 
ñas dores da emofáo. 



“Paganini”, Delacroii»€ tS32 Pftiiiifh 
C«lleciion DC 


CONTRIBUIQÓES. Delacroix liberioii a pintura do concciio clás.sico de cor como 
urna tintura aplicada sobre as formas definidas peda linha do desenlio. Por siia 
mao, a cor — especialmente os tons vibrantes e adjacentes — se tornou o meio 
indispensável de modelar formas, descobeita levada adiante por van Gogh, Renoir, 
Degas, Seurat e Cézanne. Van Gogh, com efeito, admirando-o, comentout Só 
Rembrandt e Delacroix sc‘riam capazos de pintar o rosto de Cristo." 

Delacroix nao leniava reproduzir a realidade com precisáo, mas almejava cap¬ 
turar sua esséncia. Ele estabeleceu o direito do artista de desafiar a tradis;ao e 
pintar como quería. O espanhol Goya, 
que tinha sido idiossincrático de manei- 
ra similar, viu o trabalho de Delacroix já 
velho e o aprovou de cora<;áo. 

Com urna produ^áo enorme, Dcla- 
croix reivindicava ter comj>osi<^óes para 
duas vidas e projetos para pelo menos 
quatrocentos anos. Pintava em estado 
febril, atacando furiosamente toda a tela 
de urna vez, dizendo que "se vocé nao 
tiver habilidade suficiente para esbozar 
um homem caindo pc‘la janela durante o 
tempo que leva para ele chegar da altu¬ 
ra do quinto andar ao chao, entáo ¡amais 
será capaz de produzir urna obra monu- 
mentar. Um amigo elogiou Delacroix 
diz.endo que era um pintor "que tinha 
um sol na cabera e tempestades no co- 
ra^'áo; que, durante quarenta anos, to- 
cou no teclado das paixóes humanas". 


A PALETA DO ARTISTA 

A £ra Oa Maquina a pf«fvo vapoí por volta do século XIX iioii<e malenais aperf€i<íoado.s que aletaram a 
maneira conio os arlislas pintavam Urna coisa pelo nueoos. acontrceu. um maior espoctro de ccKfcs lomou-so 
disponivel Ames os at usías usavam cores lerrosas porque a maior parte dos pigmentos vmha tíc m.nerais da 
ierra Agora limiam sido inventados pigmentos qoimicos com os quaís era possivol aproximar-so de urna maior 
varMJdadc oe coros tía natureza Alguns dos pigmentos descoberlos foram o verde-esmeralda o azul cobalto c 
o ultramarino artificial 

0 irabalbo de preparar as cores passou do ar lisia aos comoraaotes proirssionats Parte do iremamento de 
lodo artista tmlia sido como moer unta a m^o e mislura-la com oleo de linhat^a para tazer tinia a oleo Agora 
maquinas moiam pigmentos qoe eram mislurados com ofeo tíc papoula que luncionava como liga e vendidos 
aos artistas em potes Com o Pleo de papoula. a finta reUnba mais a marca do pincel, para eícilos de textura 
como ñas pinfuras de van Gogti. Para a gera^áo impressiomsfa com efeito. a marca visivei da pincelada repre 
sentava a assmatura individual do artista 

Com essas inovaiides o chtaroscuro ou as gradaiídes em camadas múltiplas suiis da cor. para sugerir 
volumc tridimensional gradualmente fornou-se obsolefo Os artistas nao mais indícaram - como jaziam 
desde a época de Leonardo as sombras afraves de lavagens finas, iransparervies de cor escura c pontos 
iluminados, afraves de manchas grossas. opacas, de pigmenfo claro Os piniorcs rcpreseniavam ambas luz e 
sombra, em cores opacas, aplicadas com pincel carregado. Em vez de camadas siicessivas tíc fmia cada urna 
aplicada depois que a precedente irvesse secado por vofta de 1850 uassou a dominar o esiito rápido a moda do 
esbO(;o afta prima, permitindo aos artistas produzir urna obra intcira numa so rodada 

A mamr mudanga lesulfou da invengáo do tubo de Unta pa^a putar em 1840 que tornou portáfil o alclie do 
artista Em torno de 1880. os impressionisfas oplaram por pintar aj ar livrc usando as novas cores vivas Oc 
forma que podiam observar a máxima de Coroi Nunca perca a i^imcira impcesséo que o moveu ’ 
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ROMANTISMO INGLÉS 

Doís pintores inj»lescN, nascitit>s i'om 
urna diíerensia de apenas uní am\ li- 
*/i*rani mais que qualqtier pessoa para 
esiabelecer a pintura de paisajtons 
enquanlo género de primeira j;rantle- 
za. No entanto, do ponto de vista do 
estilo, J.M.W. Turner e John Cons¬ 
table nao pixiiam estar niais distan¬ 
tes. Constable fez da natnre/^i wu 
tema, enquanlo, para Turner o tenia 
era a tiir. Constable pintón eenas plá¬ 
cidas do campo real, enquanlo as tur¬ 
bulentas tempestades de Turner exi'^- 
tiam principalmente em sua imaui- 
na<;áo. 

CONSTABLE: CAMPO E RIO. O que os 

piH*mas de William Wordsworth f i/e- 
ram pc*la Ri'j’iño i\os Li^os da Inula- 
térra. as paisa^ens de John Consiabli* 

(177(>-1837) fizeram |X‘la liast Anuha. 
conhecida a^ora como a reuiáo de 
Constable, na ciista leste da Inulater- 
ra. Ambos romantiz;iram os passeu*N 
da infancia por pantanos e prad»>s 
como tema de ptiesia e arle. 

O trab;dho de Constable nao Km 
bem recebido em vida, Seu pai, um 
moleiro próspero, si* opiinha am.irua- 
mente a Constable ser um “humilde" 
pintor, e Constable nao vimileii vjua- 
dro aluum até a idade tie 3'^ anos, l^s 
membros da Aca<lem¡a i baniai ani stni 
trabalho — a^ora ct>nsiderado auila/ e 
inovaílor — de “ui'^isseiro* e “rúsiu o". 

Por sua vez, C'iinstable di‘spre/;i- 
va os pintores de paisauem con\en- 
cionais, que baseavam seu trabalho na 
tradU^áo em viv.de naquilo que* de lato 
viam. Ele disse que os outrivs "esia- 
vam sempre correndo atrás de qua- 
dros e busc ando a verdadi* ile s4‘Ut»i’‘ 
da máo". Constable, ao contrarío, 
nunca viaiou ao exteriiir e aprenden 
apenas com a obsi'r\*av;áo aiuraila da 
naturrza em sua Siiffolk nativa. Suas 
vistas do camiHí inglés sao serenas, 
sem problemas, suavi*s: **C) som da 
áfiua escapando dos represas ilo moi- 
nho", eleescrt*\eu. “os saluueiros, ce¬ 
ibas lábuas apixlrcvidas, postes cheios 
de limo e tijolo — amo i*s.sas coisiis. 
Lssas cenas fi/ATam de mim pintor." 


(guando menino. Constable tinha 
aprimdido a "ler" o céu enquanlo co¬ 
lín a\a as i elas nos moinbos de vento 
ili» pai e. já homem. aplii ou esse inte- 
n^se em meteorología á sua pintura. 
Frequenti*mente saía pañi “cinrAir" — 
lazer esU^os de lorma^Cx'S de nuvens 
como fonte de material para as suas 
pinturas. C) céu, acreditava ele, era “a 
tónica... e o principal óruáo do senti- 
mento" mima pintura. Esse amor por 
nuvens, sol e sombra o levou a reali- 
Ziir o primeiro dos esbiH^os a óleo já 
teitos ao ar livre, iniciado em IS02. 
devsa lórma anlecipando os métodos 
ao ar livre dos impressionistas (em- 
Ixira (Constable linalizasse no atelié o 
acabamento das pinturas — as 5 í.y- 
¡(HPtets |"as de seis pi'S** — l,SOm|, 
V orno as chamava). 

Constable acreiliiava que as pais;i- 
uens deviam se basi'ar em obscTvaijáo. 
Suas cenas rurais renelem um amor 
intenso pela natureza, mas ele insistía 
que nao eram idealizadas: “A imaj*ma- 
táo minia prixluziu nem nunca pixle- 
rá prixlu/ir i>bras que povsam se com¬ 
parar as realidades", ele i’screveu. 

l)e\ ido á sua devoi^áo |x*las apa- 
réni las reais. Constable se rebelón 
contra os tons cor de caté entáo na 
moda para as paisauens, insistindo, 
correlamenie, que eram na verdade o 


rc^sultado do verniz esi unvido ñas pin¬ 
turas dos Grandes Mesires. Quando 
um amij;o atirmou que as tinturas ori- 
i;inais de IVnissin eram a lor amar- 
ronzada de um violino. Constable res¬ 
ponden colix ando um violino na jtra- 
ma, para demon.strar a diterem^a. 

Constable simulava o tremeliizir 
da luz ñas supi'rfícies airavés de nii- 
misciilas pancadas de cor .sarapiniadas 
, de bramo. (Muitos achavam incom- 
prc'ensiveis essc's pontos iluminados 
brancos, chamando-os de “nevo de 
Constable".) Ele piinha minósciilos 
pontos \ermelbos ñas toibas para 
enerftizar o verde, espi*rando cjue as 
vibniijiV^s dos tons complementares 
iransmitissem %i impre.ssáo de niovi- 
mento, coniii no fluxo da natureza. 


1 
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TURMER: VIRADA RUMO Á ABSTRAgÁO. Conu> Constable. LM.W. lurner 
(1775-1851) comi\oii pintando paisagens biKolivas vorn uina uvniv.n 
suave, detalhada. 'Fambém como Constable, ele mais tarvie i*\|X*rimentoii 
técnicas mais radicáis e evoliiiii para um estilo altamente original ipie 
influenciou í;era<;tVs posierivues de artistas. Os dois pinii>res tinbam ili- 
fcreni^as, em funí^;u> do amor de Tiirner |'H>r temas ilramátici>s ^ orno in¬ 
cendios e tempestades. Turner pintava a natureza caía. 

Filho de iim barbv'iro pobre de Londres, Turner laltava aulas na escola 
para ta/er eslx^os dos clientes do pai. Aos 12 anos vi'ndia as aquarelas e 
aos 15, tinha expt>sto na Academia Real. Suas cenas calmas, familiares, 
airais alcnm^aram siivesso imediato pinto ao público e fi/A*ram di’le um 
sucesso financeiro. De|x>is que comec'ou a viajar para v> continente. Turner 
Hcou fascinado pelos aspi'ctos mais selvapens da nature/a e desenvoK eu 
um estilo distinto. Almejava provexar terror em seus espix iadorv‘s e mii- 
dou do tema tranquilo dos campos para picos alpinos, póres-ile-sol llame- 
lantc^ e a luta do livunem contra os elementos. 

O estilo de Turner tornou-.se );radualmente mais abstrato a meilida 
que ele tentón fazer com que apenas a cor inspirnsse sentiuu'nti». O mais 
imptxtante ciílorista do seu tempes, foi o primeiro a abandonar a primeira 
demíio marrom ou amarehula por urna camada de braiu o que tornava 
mais brilhante a pintura final. Ele neutrali/uiva os tons prv)lumK>N adieio* 
nando tons brancos e tons claros já nüo usados, como amarelo niú> ililuúlo, para 
obter maior lumim>sidade. As pessoas di/iam que ele punba o próprio sol em suas 
pinturas. 

"Cbuva, Vapor e Velvx*idade — A Grande Estrada de berro Oi idental e urna 
pintura típica da última fasi\ em que Turner eliminou o del.ilbe |>ara se x om en¬ 
trar na tiírma essencial de urna locoimrtiva em velix ittade sobre urna |xmte, viiulo 
em dia\áo do es|x\tador. Essa foi urna das primeinis pinturas de um trem a 
vapor, que só linba sido inventado vinte amrs antes. Nela, tenlmi expressar a idéia 
de velocidade, ar e neblina através de véus de pi>»menlo azul e douradiv Turnei 
supostamente fez pesquisa para fazer a pintura lx>tand<» a ca¬ 
bida para tora de urna janela de trem durante dez minutos em 
meio a urna lempesiade Os críticos fizeram pvxico da ivbra, 
quando sur^iii, por sua falta de Rv'alismo. Con.stable quis i ri- 
ticar a obra madura de Turner quando a chamou ile "vís^'h-s 
diHiradas" e disse: “Ele parece pintar emn vajxir tin>*idi>. ile 
táo evanescente e aéreo.” 

No final de sua vida, pouco antes de expiar suas pinturas 
quasc cfue abstraías, Turner conH\ou a pintar pi'sMWs dentro 
ciclas e a coKx ar títulos p;ira torná-las mais comprcvnsíveis |\ira 
o público. Violentamente atacadas, evs;is telas eram considera¬ 
das incompletas e indistintas urnas das outras. Um críik o acu- 
sou 'liirner de ixmsar que “para ser ixxHico. é necesvírii^ sei 
quase ininteli^ñer. Embora Turner jamais tenha m* considera¬ 
do um pintor abstrato, as pinturas dv'scolx'rtas após a sua mor- 
te nao contém quali|iier tema rtvonhi'cível, consistindo apenas i 
de massas rixfopiantv's de cor radiante. Sua desv’olvrta di> po¬ 
der di> pi>;mento tet e unxi enorme inlluém ia no v iirso da arte 
nuxlerna. Levou o miMO que é a tinta a sc'u limite cK* e\|xessáo. Si’us últimos 
trabalhos antevipam a arle mixlerna, em que a pintura em si é o único tema. 

Iiirner isolou-se cada vez mais mes seus últimos anos, escondenvio-se dos cw 
nhcx'idos e vivendo com um nome inventado. Ele rcieiliui bv'los prc\os e )*uardou 
as melhctres pinturas, vendendo somente aquetas que considerava vie secunda 
mño. No seu leito de morte, sv'unndo reza a bisiória. Turnear pi‘diu para ser levado 
h janela, para morrer olhando o pór-do-sol. 
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ROMANTISMO NORTE¬ 
AMERICANO 

A pintura románlka na Amónen do 
Norte incluiu dois temas: a nature/.n 
e o homem natural. O primeiro abran- 
gia pais;i^cns e o secundo eram pintu¬ 
ras de jténero de pess4>aN eomuns em 
ativídades ordinarias. Em ambos, os 
temas eram vistos atravós de lentes 
cor-de-rosa, como no caM» da versüi> 
"dos si'te anoes*' do trabalho mima 
mina. As ílon*stas eram sempre per- 
feiia.s como em Kno>;rafias ríe i*artiVs 
postáis, c colonos leli/A^, sem exce- 
^*ño, apareciam ami.sti>sos traballian- 
do ou no Inzer. 



A PAISA6EM NORTE-AMERICAMA: AH, MATÜREZA. Antes de IS25. os norte-ameri- 
caiHvs ronsideraNam a nnuiriva ameas;adora. A primeira coisa que os colono.s 
la/iam era queimnr ou alxiter vastos Neumentos de florestas virj;ens para abrir 
V lareiras para i*ampi>s e alileias. Eli*s so admiravam a nature/.n quando esta ero 
domada em planta^^iVs e jardins. IVpiús de 1830. morreu urna iransforma^'áo. 
As maravilhas naturais da Amóriiíi do Norte sí* u>rnaram iim motivo de vanglória, 
como Chartres mi o CoK>sseiiin. A meílida que ondas de colonos avanrjavam na 
direvjño oeste, amplianilo as Ironteiras. a naturi*/a .m* tornoii um símbolo do cará- 
ler nacional puro. 

E.vs;i transforma^áo de sentimv*ntr> atetou a arte. EsíTitores norte-americanos 
tais Ci»mo EmersTm e Thoreau pre>*avam que Oeus habitava n nalure/a. o que 
di};nifica>a a paisajjem ií>mo reirati> do rosto de Deus Di* repente, a arte de 
cliché, de lórmula. de Londro. París e Roma, que antes tinha guiado a pintura 
norte-americana. tmniHi-se obsoleta. A grandeza do continente norte-americano 
se tornou a inspiráoslo ilo artista. 

A esí'ola I Iuds 4 >n River foi a primeiia escola de pintura nativa da América do 
Norte. SeuN memhri>s, ’l1ii>mas Ci>le. Asher B. Durand. John F. Kensett eThomas 
Ooughty. fa/iam sermCvs vtsuais sobre a gkSria da nature/.a. Foram os primeiros a 
se cimcenirar exclusivamente ñas píiisagens, que substiluíram os relrato,s como 
loci> da arte norte-americana. Suas cenas patrióticas da área 
do rio I bidson tnmsmitiam um clima de maravilhamento e 
reverencia. C!ombinavam detalhes realistas com composi- 
idealizada mima nova forma de Realismo romántico. 
Tipicamente, eram cenas em grande escola, com vastos 
hori/jontes piin\>rámicos que fxireciam .se irradiar para além 
dos limites da pintura, sugerindo o futuro ilimitado da 
América. 
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COLE: LÍDER DA ESCOLA HUDSON RIVER. Thomas Colé 
(1 SOI -4S) foi o tumiador da escola HudM>n River de pai.sa- 
gens románticas. Colé, artista .luiiHÜdata. morava num 
monte que dava para o rio Hudson. Entusiasta da pintura 
;u> ar livre, vaga va a pe pi*la regiao na pri uta vera, no veráo e 
no oulono. i*scalando picos para ta/xT esbo\'üs a lápis de 
cenas da nalureza inliK aila. Durante o invernó, dep^us que 
.\ua memoria de determin,idi>s Kx ais si* esvanecia e se trans- 
lormava ein brilhi> ctinluso, ele relratava o clima esM*ncial do lugar em pinturas 
a ólin>. A obra acabada de Colé - urna combinaijáo de real e ideal — reflete evse 
mólmio de trabalho. Ele apri^si'nta o primeiro plano em deialhe minucioso e 
mancha as vistas distantes para sugerir a paisagem infinita ni»rte-nmericona. 

Em "A Curva do Boi**, Colé repi'ixluz com fidelidaile as nx has. a \i*getai;ño 
úmida, urna árvore retorciila. sua cadeira dt>hrá\el e seu guardan huva. O pano¬ 
rama claro dt> vale do rio Connecticut e os niiifros atrás parevem se eslender 
para sempre. A pintura descrece o momento, hem depois de urna tempestade. 
i*m que a folhagem, refrescada pela chuva, hrilha com luz. teatral. 

A obra de Ci>le expressa a cren<^a orgulht>sa de que a America di> Ni>rte era 
um paraíso primv'vo. um inicio novo para a hiimanidade. Para a otimisia escola 
i liuison River, a comunháo com a naturcv.a era urna experiencia religiosa que 
limpava a alnt;i com a miasma cc*rte/a c*om que a chuva rc*novava a paisagc'm. 
C^>mo c'screx eu Colé em scni diario antes de ri*aliz.ar c*s.sa pintura, “eu nao víveria 
t>ndc* nao tem lempc'stade, px>ís i*ln traz. bc*liv.ii com sua chuva . Pixli*m t^ falta- 
ilo á América do Norte ruinas antigas pitorc'scas, mas seus exuberantes vales e 
a.sNustadoras tendas e ca.se atas i*ram lema .suficiente para a escola Hud.son River. 
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ARTISTAS-EXPLORADORES: BIERSTADT E CHURCH. A i- 

iK* p¡nt€>ri»s clcpi>¡s da escola I ludson River loi aínda 
niais lon^ocoin a paisa^oin. Frederu Etlwin Chiirch (1S2(>- 
19(K)) c Alberl Biorstadt (I tS30-1 ^K)2) erani o Le\vi> e Clark 
da pintura — ’pinioros intrépidos”, cram i hainados — con- 
fornu* oshocavam a Ix'lcAt H*l\aj;eni da naturo/a, da \V};c- 
la<;áo liixurianle ilos trópicos aos do Artico. 

Blcrstadl se especiali/A)»i cm vastas vistas das emocio¬ 
nantes maravilhas naturais. Siia carreira coinciditi com o 
movimento para o <K‘ste iniciado jxdo pessoal de -19 e siias 
caravanas. Aos 29 anos, Bierstadt participoii de urna et|ui- 
pe de pi'scjiiisa para mapear urna estrada para o iH*ste. De 
cara para as Monianhas Rochosas. encontrón seu principal 
filáo: esboc^ar a impressionante vista das montanhas. Quan- 
do voltoii para o aielié, ein Nova York, cercoii-si» de foto,i*rafias, esbi\os, artefa- 
tos indíji;enas e iroféus de animáis e conu\oii a pintar as vistas di> oeste norte¬ 
americano t|ue o tornaram fami>so em todo o mundo. 

"As Montanbas Rinhosas” é tima 
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das imaj»ens típicas de Bierstadt do 
oeste como i> Jardim do F.den. Fan- 
prei*ou seus ilispositivos usuais de 
composivjáo: um primeíro plano alta¬ 
mente detalhado (o pacíHco acampa¬ 
mento dos indios shoslwue) e as altas 
montanhas na distancia, cortadas pntr 
um raio de sol. Suas pinturas pare- 
ciam propa^anila da expansáo para o 
oeste, como se esta lo.sse o destino 
manifestó da América do Norte. 


0 R T. BARNUM DA ARTE NORTE-AMERICANA 

As pinturas de Bie/starti eram táo vastas ern escala quanto as cenas que desctevia - tetas úo lanianno de 
paredes, como um tapete de2^mx36m Dieia-se á guisa de piada que seu próximo tema serra todo o 
ai iivre' e que ele tintia construido um cháie^u perto da area mars seivagem do rio Hudson para tei espaqo 
suficiente para poder virar as telas Bierstadt gostava de espeiaculo Nao so vendía pinturas a 25 mil dolares 
cada (urna quantia enorme na época), como cobrava 25 centavos de entrada quarulo cxpunha urna obra 
Miiliidóes faziam tita para a exposiqdo teatral de suas pinimas que eram ladeadas por plantas em vasos e 
cortinas de veludo 0 artista previdentcmcntc fornecia lentes de aumento para o escrutinio dos detalles da 
cena polída. e embora a pintura inteira ptidesse estar numa escala do tipo Riut Bunyan sob ínspeQáo mmu' 
ciosa a pessoa vena as pétalas minúsculas de cada lior silvcsnc 


PINTURA DE GÉNERO: 0 SONHO AMERICANO EM AgÁO 


A piniuni do >;énoro lambém ganhou rospoito nn primoii;i motado do .século 
XIX. Nao mais situ;ula.> no do>*rau inloriur lia pintura, osnus vi'nas do possoas 
1 omiins on>;ajadas om aiividados diarias oram onormomonio popularos. 


"Conerciantef de Pele Descendo o Missaori", 
Bin9han, I84S MAiA WV tée%íiiwféJú 
CtíiUCét. flírvT'árf ^ Jt* íAí 
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BINGHAMi FILHO DOS PIONEIROS. O primoiro pintor im|x>i tanto do 
oosto lor Goor)»o Calob Kinjitham (ISl 1-79), vonbocido pnir suas 
conas da vida na frontoira. Ci iticailo no loslo polcas lomas rústicos, 
Ci>mo Ixirquoiros tío rii> jiv^ando cartas, poscando o ma.scando fumo, 
olo so via como um historiador social inmriali/.andi> a vida dos pio- 
noiros. 

Diforontomonto do miiitos outros artistas i|uo tornaram a natu- 
ro/.a como loma, Binj;liam fa/.ia parlo da vida c}uo roiralava. Passou 
a intáncia numa ía/.onda rústica om Missouri o loi aprondi/. do mar- 
conoiro antos do tomar pintar tabulólas. Aprondou sozinho a pintar, 
com um manual fa^a-voco-mosnu) o pi^monios foiios om casa, do- 
pois doscou os rios Missouri o Mi.ssissipi pintando rotratos. Hin;;ham 
foi k>go aclamado |x>r ^olobrar a marv. ha para o iH'sto o a vida na 
frontoira. Para Bin^ham, o liijtar-comum ora grandioso o os barquoi- 
ros duni;ando oram láo ru)bro.s c|iianto os nntii»os horóis om batalha. 
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REALISMO 

Duranli* a prímoira melado sivulo 
XIX, cnquanio se dava o embate en¬ 
tre Ne^H lassieistTHi e Rimianiismi>. o 
Realismii, for^a que iría dominar a arte 
na se>;un<ia metade do Me tilo, eomi^ 
vjoii lcntami*nte a emerj;ir. (Tom as pri- 
meiras miH'dums da Idadv* da iVKiqui- 
na. os anaenmismirs do NeiK lavsii Lsmo 
e o eseapismo do Romantismo n:K> 
eonsejiuiriam se alirmar frente ao 
^ulne cortante do Realismo. 

Num sentido, o Realismo linba 
sempre feito parte da arte ov itlental. 
Durante a Renascem¿a, os artistas su- 
peraram todas as limitacivs liVnieas 
e representaran! a iiature/.a com ai ui- 
dade foto>;>’áf isa. I>i* \ an Kvi k a Ver- 
imvr e Velázque/, os artistas m* aproxi¬ 
maran! da realidade \ isual l om liabi> 
lidade ctinsumada. Mas. anli*sifo Rea¬ 
lismo, os artistas do siVuIo XIX mo- 
diftcavnm seiis temas ideali/ando-os 
Olí lornando-os sensiicionais. C) “ni»- 



**0 Vogio dt Terctira CiasteOaamier, u 1862 MWA KY Hwkfto tsfMat tk WMm HoQirih 
Honofi' Dé^mm f tk^enhou «f^TJiwas \ehfitgrmnti sifírcas. aknetitido i pompé (k nobres. 
íjonéNP*^ e polUKOi 0 ftt ííTutí PMppf pmffkif Daumkt pot aun Pe sue csfkkom Po fk eogoimúo 
tk aun eMiotpuHios do poto” Mevno assnn. Dsumkf contmuou seus etigon ‘0 (k ferckre 

Cii%se^n^ékpíiSkkimi(kckis¿PiPéPUHiofi.agrm,épe5kikipeñi(Uísteií0i^^ 

prts.io« f n'pft»nftitiic¡io pidoncé do ftedo tkoimmédot do PéflipOffe moderno 


vo" Realismo ínsistia na imitasáo pn*- 
cisa de pí’riVpijoes vi^ 
suais si*m alieríic*1o. C) 
tema do Realismo 
tamix'm era totalmen¬ 
te diferente. Os artis¬ 
tas Si* limitavam a fa¬ 
los do mundo mixíer- 
no a medida que i>s e\- 
peri menta va m pes- 
soalmentc; sornenle o 
que podiam ver ou to¬ 
car era considerado 
real. Di*uses. densas e 
heróis da anti^uidade 
esiavam out. Campo- 
neM*s e a clas.\i* traba- 
Ihadora urbana esta- 
vam hh Em ludo, de 
cor a tema, o Realismo 
tra/.ia para a arte urna 
sensai^áo de sobrieda- 
de emudivida. 


ROSA BONHEUR > fgpP ^/ fk i prmdpil fkÉord de imttws do soculo XDC Seta (foidros de cerneros, ms Agres e totxa refmm ua 
M^téoprktwmérméi (h»éndoeigitémempmwé. dlAvitt)*'Mscéfilogotfi soci^ 'Dependedo 

eoí'i tiuvt ék» tofn iückdede /ykiwí w(»isodterni«A jmi(floJ¿iftdos 
giiimi^eeíemitoetlfm.enkemkeskmk Qoim pf^M »o k M. os céchorms deae^ Ueam m oectdo i m 

Al efteptrn eefOSSfmM de Bonhm tedehum sui pesgirj»» ciMóedosi. Fifi *31 Htn de Citéíos\ Bonbettr tea esM^oi no mettedo de 
e$éfosikPkt;íásimméfíoeníeio, dslvsidi de tiomem paft ndo cNmar * ékm^ consopuá m coniieoemnío écuredo de 
éfktfmué ^rebáiním tmnnkidoufo ^etrérnserdo, como ek(kfíi. ‘p(H^ tk séngije^ Boatgxa tmbii i?kimmdependén^ 
feóeí due tfrfiiéfé Wwi cant inne snopi corten o cePeto curto, como o de /Humm. ktnwe cigarros mevno sendo escendeioso tiíé toe ' 
ansedutu unte e(iíotaei;M> potom pere user eei^ compffde Oe cerner cotefoso e mtemsetde. kn des pmoe^as edvooedes dos dtreáos tks 
r^ttmry 
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'iBirár á» Mm AlHIé » Vflia Ale^oHa Real Btsuialaia Sale Aats it Minlia Vida da Artista*', Caarbet, 
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* -r- ^ ' t • a '»tK4^i*f«jrdi*iícAJWWfato jíi^o/AafíS^íYíSC. O/M^ 

• r > a* # > 4. • 4 dtv%n».»^£<iKAltaicaQi^oar//sttraíl 5 | 0 ítíwwoiupuroiTiil^^ 

- "í -é 9 ‘ T :ér^ 


o REAUSMO FRANCÉS 

COURBBT O pai do nio\ inionio roa- 
lista foi Gustavo Coiirbi-i ( ). 

Homom de grande pragiuatismo. de- 
safiou o gosto convencional fK>r pin¬ 
turas históricas e temas pivttcoN. in- 
sistimio que "a pintura é essencial- 
mente urna arle concreta e tem de mt 
aplicada as coísas reais e existenti^s*, 
Quando Ihe pcdirain que pintavvi* an- 
jos. respí>ndeu: “Nunca vi anios. Se 
me fiiostrarem um, eu pinto.* 

Seti credo era “ludo o que nái> apa¬ 
rece na retina está tora do dominio da 
pintura*. Como resultado. CcnirK't se* 
limitava a temas próximos ao lar. 
como “Enterro em Ornans", tela de 
6,6 m de comprimento retratando um 
Funeral na provincia em tons terrovos 
frios. Nunca antes tinha sido realiza¬ 
da em tamanho épico — reser\ado 
para obras históricas grandiosas — 
urna pintura sobre gente comiim. c )\ 
críticos esbravejaram que era triste¬ 
mente vulgar. 

Quando um júri de arte rectiMHi- 
se a exibir o que Courbi*t considerava 
sua mais imjjortante obra, “Interuv do 
Meu Atelié*, o pintor constniiu urna 
galeria particular para expt>si^^éx*s (na 
verdade, um l>arracao), chamado “l’a- 
vilhao do Realismo* — o primeiro es- 
petáculo solo que já h^nive. «Nada em 
Courbet era contido. Di'fendia em 
altos brados a classe trabalhadora e foi 
preso por seis meses por danificar um 
monumento napoleónico. Detestava a 
teatralidade da arte académica; suas 
figuras monótonas ocupadas em tare- 
fas cotidianas expressam o que Bau- 
delaire denominou “heroismo da vida 
moderna*. 


"Vint d'Avray-*, Carot, 1870 MMA Hí. 

Os pifiíom de corno Coroí. 
pintíveimdifetín^eepvtf 


A ESCOU DE BARBiZON: PAISAGENS 
CAMPESTRES FRARCESAS REAUSTAS. 

fnfKierKiado p\>r Constable, que pin- 
lava cenas reais, em vez de imagina¬ 
das. um grupK^ de pintores de paisa- 
gens vonhevido como Escola de 
Barbi/AXi tnnrve um frescor semelhan- 
te para a arte francesa. A partir de 
IS34), pintaram ao ar livre perto da 
aldi*ia de Barbizon. Os nomes mais 
famosos associados a es.sa escola fo- 
ram \fillet e Corot. 

COROT: áRVORES NA BRUMA. Jean- 
Baptiste-Camille Corot (17^)(S-1875) 
aprendin “a reprodu/rr com o máxi¬ 
mo possível de escrópuKvs o que eu 
via á minha frente*. Trouxe um estilo 
natural, objetivo, á pintura de pnisa- 
gens, captando a qualidade de um de¬ 
terminado lugar num determinado 
momento. Corot limitou sua paleta ¡i 
tons de pérola, prata e verde-oliva, 
dando pinceladas suaves, aos tufos. As 



paisagens qua.se que moniKTomátícas 
de .seus últimos anos ficaram tac po¬ 
pulares que Si' transformarais ñas pin¬ 
turas que mais si' falsiftcaram no mun¬ 
do, fazendo surgir o comentárío: 
“Corot pintou tres mil quadras, dos 
quais seis mil estáo na América.* 


Rttr»t«s de Cemponests. Je»n FnneofS Miüet 
t idN 75; fití (tífi seniQíe issccaiío 4 ndtdHts de 
utnis ¿téndo. setntíndo e cofherKio 
de mi tíntíej nnuronesi. asseti/mw 
ouedesetíffi'^cmoueoínváfsen^oifi 
etfirtmifosriObn^' Anfes deie. osc^trvfoneses ^ 
etétn mumntttmUt! tritiíaáos como esktondos 
Birsdro um óionHtíóe 
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**0 Sf iieador**, Mlllet. c. 1850. Museum ol 
FineAfis Boston 
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O REALISMO NORTE-AMERICANO 

HOMER. “Ele é um pintor );enuíno“. d\ssc o romancisia Henrv 
james de Winslow Homer (1836-1910), “Ver e reprcHlu/ir o 
que é a sua liniea pre^Hupi^áo-’* Arlista auli>dídaia, Homer 
nave^ou livre de inOiiéncia e itHjria externas, bast'ando seu ira- 
halho na obstTva<^áo direta da nalureza. “Depiíls que escolho a 
eoisa com cuidado *, disse ele de seu método, “pinto-a de acor- 
do com sua aparéncia exaia“. Sua técnica tninsformiHi-o no prin¬ 
cipal pintor de niarinhas norte-ami’ricano e prini ipal aquareliv 
ta de lodos i>s lempos. 

Inicialmente apamdi/. de litÓRrafo, 1 lotmr tornou-.sc- um Ix-m- 
sucinlido ilustrador de revistas populares. Seus desenhos de ce¬ 



I 


‘‘Estafe o Ctikete”, Neatr, 1872 WMA NY Moim 
ftnuff tim novo Aeafts»» i pMture <fe gewn. afttstnmtí» 
etéióefitihi Oé AtntrK4 


lias iilílicas de la/imdas e de meninas io^ando c rm/iie/ o manti- 
nham rejiu lar mente empn^fjailo. Como artista da Guerra Civ il, piodu/.iu ilustrá¬ 
is oes da vida no acampamento. Aos 27 anos, comi\tni — sem instnn^áo — a 
pintar óleos. Os amigos de Homer achavam que sua total indileren\a em rela^üo 
á arte européia era “quase ridicula”, mas Homer insistia eni inventar ele próprio. 
•^Se o liomem qiier ser artLstir. disse ele. “njui devia niim a olhar para pinturas’', 


ONDAS QUEBRANDO E MARES TEMPESTUOSOS. Nos anos 1880, I iomer se refu- 
giou em Maine, onile comesou a pintar o mar enraiwn. ido. Em pinturas óv nau- 
frágio, tais como “O Arroio do Golto“ c “A Linha da Vida”, o tema do homem 
contra os elementos tornou-ve recórreme. Mais tarde. Homer abandonou com¬ 
pletamente as figuras humanas ñas pinturas de mar e simplesmenie retratou os 
altiis ventos impulsiiinando ondas a/.uis-verdes de encontró a rix has debaixo de 
céus de cor cin/.a. Ele ás ve/.es esperava dias pela luz exata ou .s,iía correndo á 
meia-noite para pintar a luz da lúa sobre as ondas. Sua capacidade de retnitar o 
tempo ruim, tempíMiiosti. a ponto de vocé quase poder sentir o esguicho de 
gelo, permane^. e inigualável. 

Com 38 anos. I lomer partiu em nova dire(;áo. A aquarela há muito era usada 
por artistas em estudos preparatorios, ma.s Homer foi o primeiro a expor .suas 
aquarelas como obras acabadas e dessc' modo estabekveu a forma como um 
meío de primeira. Suas aquarelas niarinhas .sao luminosas, em cores vivas, com 
manchas de papel dcixado em branco radiantes como o claro sol tropical. Ñas 
máos de ouiros pintores, as aquarelas sao as viv.es anémicas, mas no estilo auda- 
cioso de Homer, tiveram a auioridade do óleo. 



AQUARELA 

tnveaiada pelos aniígos egipcios e usada 
pelo arlisla renascenlisia Durer para colo¬ 
rir úesenhos a tinta a aquarela surgiu como 
veicuio próprio para pintar paisagens na 
melade do secuto XtX na Inglaterra. Ante¬ 
riormente utilizada na maioria das vezes 
para esoo^s. a aquarela foi aTinal reconhe- 
cida como técnica com potencial propno 
Emboca a maioria dos artistas ini- 
cianies comece com aquarela porque a lim- 
pem e os materiaís sejam simples (pincel, 
caixa de Untas papel e ^ua). ela é na ver- 
dadeummeio mudo exigente Suascarac- 
turísticas significativas s¿o a fluidez e a 
transparencia da tinta que permite que o 
tundo Oranco transparei^ Cézanne. Sat- 
gent Dufy. Grosz Klee c principalmenfc 
Winslow Homer e John Marín séo artistas 
Lue usaram a aquarela com especiai habí 
lidade 


“ClMlaM. ntMw", fHümtt, 1899 MMA. HíHomrrioio 

ptm)i(tfO0iníat(íemm>nhis^sqia rttU iá»Am6fk^ 

Húrte ftu.fíiaúfitío poder céefie/ga do nm 
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EAKIMS: O ANATOMISTA. Thomas Eakins (IS44-1V)I (>) foi iim realista t;io inflexí- 
vrl que. quando resoKvu pintar urna crucífii.'n.áo, amarrón sen mixiclo nutna 
cruz. Sua priincira prei>cupa^¿áo, ele insistía, fosse pintando um qiiaciro reli]i*ioso 
ou, o que era mais comiim, retratos e cenas da Filadélfia. era i|iie a an;itomia 
saísse certa. 

Eakins aproximou-se de sua profissño de maneira li^ica e 
sistemática, dominando as habilidades técnicas nt^essarias em 
estágios progressivos. Para aprender anatomía, di.xsivoii cadá¬ 
veres e tornou-se tao conhecedor do assunto que den pales¬ 
tras para estudantes de medicina. Ele trai^ava a perspi'ctiva de 
suas pinturas com precisao matemática, compondo a estrutu- 
ra em malhas através de desenho mecánicorEra igualmente 
direto m) que di/ia respeito a ser artista. "Odeio afetacáo", 
escreveu ele. "Estou aprendendo a fa/A*r um trahalho sólido, 
pesado." 

MÉTODO DE ENSINO RADICAL Como direlor da Academia da 
Pensilvánia. Eakins revoliicionou o ensino da arte. A prática 
aceita era desenhar a p;irtir de moldes de gessi> de ejA’ultiiras 
amigas. Eakins dete.stava esM' aprendi/ado de .si'gunda máo. 

“Os griegos nao estiidavam o antigo". ele di/ia. *‘A natiire/a é 
táo diversificada e táo bonita no nos.so tempo como era no 
templé de Fídias.*’ Ele exigía dos alun^>s que desenhitssem o 
nu a partir da vida, estudando sen movimeniíí e sua anatomía. 

A idéia era avanzada ilemais para a épi>ca; i|uando insistiii 
numa turma de homens e muiheres juntos desenhando a par¬ 
tir de modelos que os jomáis chamavam de "nu absoluto". 

Eakins foi demitido. em desgrai^a. De falo, muitas das atitii- 
des de Eakins estavam á frente de seu tempo. Quando as carreira.s profí.ssionais 
esiavam fechadas para as muiheres e os negros, ele os estimulou a estudar aae. 
Um de .si'us alum^s, Uenr>' O. Tanner (1859-1937), 
lomou-se o primeiro pintor negro importante e o 
mais hem-suci^ido artista ni*gro norte-americano 
antes de Remare Bearden e Jacob Lawrence. 

RETRATOS. A partir dos anos 1870 em diante, 

Eakins pintou. na maioría, retratos. Cada um cap- 
tava a e.ssenc¡a do individuo; no entanio. pelo fato 
de ele nunca adular a pessoa que posava. muitos 
clientes nvusavam as obras encomendadas. "A res¬ 
posta negativa era freqüenlemente bruta, descor¬ 
tés c desagradavel". t^screveu seu biógrafo. Das que 
foram aceitas, um número incerto— provavelmen- 
te dez por conto — foi destniído. Hoje Eakins é 
considerado o mais fino pintor norte-americano 
do século XIX e, na opiniáo de muitos, o maior 
pintor que a América do Norte produziu. 



'^Saltador cota Vara: Fottfrafia de Eiaa$»9a« Multipla de Ceerfe ReyaeldtEakins, 
18W 8S MMA MY fikmi fpt pbntfro nt Wfa fKiwci éi fologréiti ArHK»pirlóo i mfniáo Oí 
c4me/i (Je cmmi. ía. com EoíJweiftJMnvfirídgc. opnmem tm oipou^óes fipiúa. «wWb 
iikin$ tA9¥i seQuH\cii5 ^ kjtos (k um hemem cofrofí^ ou ^rwmss^wio um iJifúo p»fi inái ^« 
omtonuidomoimMto 


REALISMO AiSOlUTO. fallís <kr$i « cA* rmmá de 

vrtiUdfi IrAi ftr^ío Agnew t^ue di paeWra p9é de nteéíMi (H 

rnr»iu m Tdi^i de de Eikirs am 'df^^idirio daríe eo 

eñifnitim de em éksJb a Mritoi grehees A Acdúcr^n dé 
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**A CHfiíca Agnew". Eakias, ^669 lltYrvtJ!u<lai1e di f^n^ihánii íiMeltiii 
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WHISTLER: A ARTE PELA ARTE. James Abbott McNcill 
VVhistIer (1834-1903) foi um dos artistas mais polémicos 
do séciilo XIX, além de llderanv^a teórica da doutrina da 
arte pela arte. Antes de ser qualc|urr oiilra coisa, insistía 
Whistier, a pintura é, em primeiro lugar e acima de tudo, 
urna superficie vazia coberta de cores i’in padróes vanados. 
Seus retratos, paisagens e quadros notumos cram menos 
representat;ócs de um tema que experiencias com desenho 
decorativo. Ele nao aspirava a qualqtier elevac^áo moral da 
sua pintura e dizia que *'a arte devia ser independente de 
todo falatório”. Essa no(;ño radical de que o desenho existe 
em si e por si. nao para descrever um tema ou contar urna 
historia, iria mais tarde mudar o curso da arte ocidenlal, do 
mesmo modo como suas pinturas foram precursoras da abs- 
tra<;ño moderna. 

A vida de Wliistler foi pouco convencional, como ,sua 
arte. Na.scido em Lowell, Massachusetls, passou boa parte 
da infancia em Sao Petcrsburgo, Rússia, que reivindicava 
como seu IcKal de nascimento. “Vou nascer quando e onde 
quiser, e náo escolho nascer em Loweir, dísse ele. Após ter 
sitio expulso de West Point por urna '‘deficiencia em quími¬ 
ca'*, Whistier vagou sem profissao até ler em La Vie Je 
liohéme a re.spcHto da vida louca dos estudantes de arte de 
París. Com 21 anos pegou um navio para a Europa, para 
nunca voltar á América do Norte. 

Whistier brincou de boémio a mais nao poder, pavo¬ 
neando seu relacionamento com ,sua modelo/amante ruiva 
e desfilando vistosamente em Londres vestido de maneira 
afetada. Com seu estilo de vida de desperdicio, fre- 
qüentemente contraía dividas. Num dia quente, empenhou 
o casaco por um chii gelado; e urna vez, após urna refei«;áo, 
anunciou; '*acabo de comer meu lavatório.*’ Dado a acessos 



‘lUraflí» en C4iua e Preto a* Whistier. 16^2 MusM d'Oruy 0^ 
smu>OfpiííeJioi{M!se<^ií$Wfvstípfofiñín%i%fffQueestip^jrtf9sci6nfofmi3t 
com, e nio i mh (Mf 



"Motorno em Preto o Oiiro: 0 Pogiiele em Oooda*'. WMstlor, tS^ Detroif 
’"!;!i1ulí o* Aíls £síi fféníua de fogou de iffiitno i\o céu nottitno efdedpoo i ibOrs^io , 


de mau humor em ptiblico, Whistier censurava os "filistinos** 
que nao apreciavam seu trahalho. Seu.s insultos á imprensa 
provocaram conselhos de Degas: "Meu amigo, vocé se com¬ 
porta como se nao tivesse talento.** 

Urna famosa disputa chocou toda a cidade de Londres. 
Quando Whistier expós "Noturno em Preto eOuro: O bo¬ 
gúete em Queda**, ó influente crítico John Ruskin denun- 
ciüu o quadro como urna afronta á arte, comparando-o a **se 
jogar um pote de tinta na cara do público**. Furioso. Whistier 
o priKcssou por difama^áo. No julgamento, amplamcnte 
divulgado, ele depós t om brilho caustico. Quando Ihe pedi- 
ram que iu-stifleasse urna taxa de duzentos guinéus pelo que 
Ruskin insistía que era urna pintura "perca**, executada em 
dois dias no máximo, Whistier disse que seu prc\o se basea- 
va no "conhecimento de urna vida inteira". Ele cxplicou a 
taita de obietos identificáveis na pintura: "Tive a intent^áo 
de libertar o quadro de qualquer especie de interesse 
anedótico externo... E um arranjo de Imha, forma e cor, em 
primeiro lugar." 

A obra mais famosa de Whistier, "Arranjo em Cinza e 
Preto m’ I", é universal e incorretamente conhecida como 
"A Mae de Whistier". O artista acreditava que a identidade 
de quem posava era írrelevante para a pintura, chamando-a 
de "arranjo" de formas. Whistier parecía estar obserxando a 
recomenda^áo do pcH?ta francés Mallarmé, seu amigo, para 
"pintar nao a coisa. mas o efeito que ela produz". 
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SARGENT: RETRATOS DA ALTA SOCIE- 
DADE. O último grande pintor de re¬ 
tratos de fato (antes que a máquina 
fotográfica tomasse essa arte menos 
solicitada) fui John Singer Sargent 
(1856-1925). Artista verdadeiramen- 
te internacional, o descreveram como 
"um norte-americano nascido na Ita¬ 
lia. educado na Franca, que parece ale- 
máo, fala como inglés e pinta como 
espanhol". Embora pintasse com 
Monet em Givemy, Sargent tomou 
como modelo o pintor espanhol 
Velázquez, o famoso mestre do Rea¬ 
lismo visual. 

Sargent leve urna infancia sem 
raízes. conforme seus país, norte-ame¬ 
ricanos. pulavam de um hotel para 
outro por todo o continente. Aos 19 
anos. Sargent tinha iniciado o estudo 
formal de arte em Paris e aos 25 já 
era urna sensa^áo — nao, pi>rém. do 
tipo que espera va. Na verdade, o tra- 
balho que viria a solidificar sua repu- 
ta<;áo o fez criando um escándalo. 
Sargent pintou um retrato audaz, em 
tamanho natural, de urna famosa bel- 
dade parisiense, que posou sem mo- 
déstia, de túnica decotada, os ombros 
de fora (ele depois pintou por cima, 



**Sc. • Sn. I. N. PMps Stoltef Sargent. 

189r. VtMA. Hí Sii^piníMrHntKdiaia 
íOdidíOB non estito iíon^túo 
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**N8tDrez8-morta — Vitlino e Música \ Harnett, 1888 Mma NY 


Wi»im Alic/Uf/ Himún (t848 9?} toi o mits eiogtxto 
pmíof norte ¡mfKáno de nefure/e motn (íe na 
geranio Sios ptnhfK rtvaoscooicvntvte Knreda (k 
oO/eíos ordiramn (efatradis 'rhsóes 'i trétn yo 
dwwficcwto ouñ ktendmenHí 'engimvsm o oiho' 
fsigniiiiQícaclb (Si 0$ 

esoecoóoffs ántam coe (icv dinoffcados. afras de 
uiractrci fonnk¡estregirmiptími. toando 
neti BfHicirdo M pifíiores acadérnKOS eMpontam ím 
nos enfedsdos no SMon de Parts, o tmaíno de Hamett 
en oenátndo nos oares Com eMo um trompe < oetl 
de Hvneít fornou téo limoso um bar que as pessoa 
li/am Idi [nn admar a ptotun Os gar^ons estavam 
sempre ganfando aposlis de citerm oue tnsisfartt Que 
os oO^efos pmtados enm fMtf H¡meo Quase loi preso 
por agentes do Jesoum Que consideraram tetsatcof^éo 
set/s Quadros de diofietro 

''NHureii moría \fioUno e Musía " é am tour 
úe torce dd fíeabsmo Apares do uso de sombras 
(a pauta de música e o carfSo de \nsda aparecem com 
as ponías dobradas a porta esta entreaberta). Hamett 
sirtuna ura tPki escota de prokfndídide Osobtetos 
estOo arrumados cem pafCJsOo oeomePtea piros 
vertKOís (o arco, as rjf>rroras na madena e o lefro/ho de 
metab faiem mterse^ com hnbas horuontoís 
detrUdas pelas doondi^s e a moldura de madetra 
A mofS ítgeiri feanums^ao de QualQuer dos cdfeios 
desíruma o eoorft6r« cutdadoso di compostfOo 



restaurando a propriedade). Embora 
tivesse intitulado a pintura de *Mada- 
me X”. lodo mundo rcconheceu a 
modelo que, com a chamativa ma- 
quiagem lilás, se tornou motivo de 
chacota em Paris. A máe déla exigiu 
que ele guardasse a obra. Chocado 
com a rea<¿ao, Sargent irocou Paris por 
Londres, onde ¡urou abandonar a fran¬ 
queza c adotar a bajula^áo em todos 
os retratos futuros. 

Sargent tinha o dom de fazer po¬ 
sar seus modelos prósperos de manel- 
ra natural, e assim dava-lhes vida. 
Quando Ihc perguntaram se ele pro- 
curava representar a pessoa interior 
por irás do véu, Sargent respondeu: 
“Se houvesse um véu, eu pintaría o 
véu. Só consigo pintar o que vejo.” 

0 REGISTRO SOCIAL. Inteligente, ur¬ 
bano c perfeitamente á vontade entre 
a camada superior, Sargent podía es- 
colher seus modelos e ditar seu pre- 
^’O. Era excelente no portrait d’app- 
arat, ou retrato de urna pessoa — gc- 
ralmente rica e poderosa —, no am¬ 


biente de seu lar. Embora se concen- 
irasse na figura por inleiro, seus re¬ 
tratos incluíam acessórios opulentos, 
tais como va.sos Ming. metros de ce- 
tim, cortinas de veludo vermelho e 
ouro a cintilar. 

^ Em “Sr. e Sra. 1. N. PheIpS Stokes". 
Sargent pretendía apenas retratar a 
Sra. Stokes numa pose/i la van Dyck, 
com um enorme cao a seu lado. Infe¬ 
lizmente, nao havia um doberman á 
disposi^áo, de modo que o pintor o 
substituiu por um esbozo do marido 
déla, cujo rosto vago, em sombras, in¬ 
dica claramente que só se pensou em 
incluir sua-figura num segundo mo¬ 
mento. Sargent foi mais pródigo em 
cuidados com a figura feminina, dese- 
nhada de mixio ondeado, o rosto ra¬ 
diante de inieligéncia e charme. As 
dobras rígidas da .saia engomada sc^em 
para alongar a altura e exagerar a es¬ 
beltez da figura no desenho limpo, li¬ 
near de Sargent. Essas pinturas elegan¬ 
tes, na tradiqáo de Gainsborough e 
Reynolds, tornaram Sargent um suces- 
so enorme nos dois lados do Atlántico. 
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ARQUITETURA 

PARA A ERA INDUSTRIAL 

Por boa izarte do século XIX, estilos reHiUil como os de templos pseudogregos 
ou romanos e castelos góticos estiti:¿ados dominaram a arquiteiura. Quando a 
Rcvolu^áo Industrial pos a disposi<;áo noves materíais, tais como escoras de fer¬ 
ro fundido, os arquitetos inicialmenle as disfar^aram de colunas corintias 
neoclássicas. Somente em csiruturas puramente utilitarias, como pontes 
suspensas, estarces de estradas de ferro e fábricas, o ferro fundido foi usado sem 
ornamento. Gradualmente, porém. cresceu a consciencia de que noves mate- 
riais e métodos de engenharia demandavam um novo estilo, táo prático quanto a 
própria Era do Realismo. 

O Palácio de Cristal (1850-51), que abrigou a primeira Feira Mundial em 
Londres, demonstrou as |x>ssibilidades estéticas de urna estrulura de ferro fun¬ 
dido. Josepb Pavton (1801-65), engenheiro que se especiali/ou em estufas, pro- 
jetou a estrutura em ferro e vidro de um enorme conser\atório, cobrindo 85 
quilómetros quadrados e envolvendo as árxores adultas já no local. Pelo fato de 
as máquinas produzirem elementivs de Ierro tundido em formas pré-fabricadas, 
a constru<;áo era instantánea. Em sois meses, espantosamente, os trabalhadores 
rnontavam o edificio como um grande conjunto de armar Um transepto em 
forma de barril com múltiplos painéis de \idro sobre um esqueleto de ferro 
cobria toda a extensáo do edificio. O esp3<;o interior, inundado de luz, parecia 
infinito, a esirutuni em si qtia.se que sem peso. 



o Palacio io Criftal, Pailón. iaS0-Sl (destuido peto logo t93Sl GuóOuil L*rtry Londres OPitiCJO ót OnWtoti 

pnroara dO lOrfD f coRStrcAtoa em ncjtt ^ imensj Qiuf 

híoüoa^^ttof^ 


OJARGÁO ARTÍSTICO 

''Realismo* é um tíos poucos termos usa* 
tíos na aítica tíe arte em que o estilo e o 
signilicatío real tía paiavra sáo os mesrr>o$ 
Multos outros termos artísticos, porém. tém 
significados especializatíos que podem con¬ 
tundir o iniciante Segue-se urna lista de ter¬ 
mos artísticos usados com treqüéncia e que 
potíem parecer ambiguos 

RELEVO - um desenlio que se projeta es¬ 
culpido ou moldado num lundo plano. 

PERSPECTIVA - urna técnica para represen¬ 
tar o espago e objetos Iridtmensionais numa 
superficie plana. 

FIGURATIVO estilo que representa 
acuradamente figuras, ammaís ou outros Ob¬ 
lelos reconhecíveis (lambém ctiamado repre¬ 
sentativo; seu oposto é o abstrato ou subje¬ 
tivo) 

GRÁFICO - arte numa superficie plana ba- 
seada em desenbo e na utilizado da línha 
(em oposito a cor ou relevo), especialmente 
aplicado á feitura de gravuras 

% 

PLANO - urna superlície plana, bidimen- 
sronal. com um contorno definido. 

ESTÁTICO - arranio de formas, linhas e co¬ 
res que reduz o movimento visual quangp se 
olha um quadro (oposto de dinámico). 

CHAPADO (PLANO) > sem ilusdo de volume 
ou profunditíatíe. também pura cor. sem 
gradagOes de tom. 

COMPLEMENTAR - cores opostas no espec¬ 
tro (vertíe/vermelbo. laranja/azui). 

VALORES - grau de claro ou escuro numa 
cor. 

MONUMENTAL - que pertence aos monu¬ 
mentos: em escala épica 
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A utili/a^áo do ferro fundido se espalhou depois da me- 
tade do século, permitindo que os edificios fossem maiores, 
mais económicos c resistentes ao fogo. Muitos edificios com 
fachadas de ferro fundido ainda estáo de pé no bairro do 
Soho, em Nova York, e a cúpula do Capitolio dos Estados 
Unidos foi construida de ferro fundido em 1850-65. Após 
1860, quando o a^o estava disponivel, vastos espatos pudc- 
ram ser fechados rápidamente. A inven^áo do elevador p>er- 
mitiu que os edificios crescessem verticalmente, bem como 
horizontalmente, preparando o advento do arranha-céu. 

A maior maravilha da engenharia e da constru^áo da épo¬ 
ca foi a Torre Eiffel. Construida como principal atra^áo da 
Exposiqáo de 1889 em París, com trezentos metros era a 
mais alta estrutura do mundo. A torre consistía de 7.300 
toneladas de ferro e a^o conectadas por 2,5 milhoes de rebi- 
tes. Tbmou-se um símbolo audaz da moderna era industrial. 


ARTES E OFÍCIOS. Em oposiíáo ao crescente presagio do 
indusirialismo. surgía o Mcvimento Artes e Oficios (Arts and Cralts 
Movement), aderado pelo escritor e projetista británico Wiltíam Morris 
(1834 %) Atra\rés da Europa e da América do Norte, o Movimenfo 
Artes e Ofídos do finai do século XfX inttuenciou desde as artes decora¬ 
tivas de papéis de parede e tecidos até o projeto dos frvros 0 grupo 
advogava um retomo a tradigáo artesanal da arte ‘Afeita pelo povo e para 
o povo, como urna feticidadepara Quem taria epata Quem usava'’. Morris 
leve sucesso temporario em revivar a qualidade no desenho e no arte- 
sanato. Que estava ameaíado de extinQáo pela produ(¡¿o em massa 
Náo conseguiu. porém, alcanqar sua meta de arte para a massa. Os 
objetos fetlos á máo eram stmpfesmente caros demais. 

0 Movimenfo Artes e Oficios foi influenciado pela Irmandade Pré- 
Rafaelita (Pre-Raphaehte Brotherhood), grupo artístico inglés formado 
em 1848. com o tim de restaurar a ''pureza" da arte iíafiana antes de 
Rapbael 0 grupo induia os pintores W H Hunt. J E. Mifíais e D. G. 
ñossetti. . 


cana “Craf”. ^'^‘Cíoria & Albcft Musaiín Loalres 
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ART NOUVEAU 

OArt Noiiifeau, que florcsctni enire 189Ü e a Primeira Guerra Mundial, foi um 
estilo devoralivo internacional que se opós h eslerilidade da Era Industrial. Bascava- 
se em formas torcidas, floridas, que se conirapunham á aparéncia pouco esuHica 
dos produtos fabricadí>s por máquinas. Fos.se chamado de Jugendstil (Estilo Jo- 
vem) na Alemanha. Moderiiisírt na Espanha. SeiessioFisn'/ na Austria, S/i/e Li^e^/y 
na Italia ouStyleMoJerne na Franca, oArr Noui^au era fácilmente ret onhecível 
por suas linhas sinuosas e cursas do tipo trepadeira. Foi usado com o máximo de 
eficifmcia na arquitetura de Antonio Gaudí (p. 65) e do belga Victor I lorta. alérn 
de aparecer em design de interior por lodo o período, em geral. A forma do 
nenúfar aquático, marca registrada do Arf Noiiiwii, exeri'eu urna influéncta ge* 
r.erali 3 ^da ñas artes aplicadas, tais como o ferro forjado trabalhado, joalheria, 
vidro e lipografia. 


BEARDSilY: DECADENCIA ESTÉTICA. Os desenhos cur\ ilíntws do ilustrador Aubrey 
Bc'ardsley (1872-98) reflelem de maneira típica o desigii Arf Noureau. As ilus* 
travóes em preto-e-branco de Bc'ardsley para a Salomé do seu amigo Oscar Wilde 
causaram sensa^'áo quando o livro foi publicado. Em urna ilustra^áo, Salomé heija 
a cabera corlada de Joao Batista, ciijo sangue pinga formando um caulc. O erotis¬ 
mo perverso do desenho ilustra a típica decadéncia/ÍM-de-siéc/e. Beardsley eltmi- 
nou o sombreado de sua arte gráfica, contrastando padróes preios e brancos em 
motivos fluidiVi, orgánicos. 


TÍFFAMY: MEMAGERIE DE VIDRO. O motivo da tre- 
(Xideira do An Noiweau resume o trabalho em 
vidro do norte-americano Louis Comfort Tiftany 
(1848-1933). Os abajures de Tíffany tém casca- 
tas de hera de vidro pintado, de seus vasos brotam 
lótus, das suas janelas caem cachos de uvas. Seja 
qual for o objeto, todos os desenhos de Tifíany 
eram caramanchóes de folhas e pétalas graciosas 
em cores fulgurantes. 

Filho do fundador da joalheria Tiffany*s de 
Nova York. Tiffany estudou pintura, depois pro¬ 
jet ou vitrais para igrejas. Ao substituir mártires e 
santos por papoulas e pavóes. seu trabalho tornou- 
se imensamente popular. Nos vitrais floráis, 
paisagísticos, celebrando a profusáo da natureza, 
Tiffanv criou urna das mais inovadoras obras em 
vidro. 


“VliMt", attlMs Tlflaav. 19 (b 
MMA N¥ Ai otffK An Mouveau (k ríHéiy 
mnviSritreílmimsuMSíhiiímótíi i 
nitoit/éféCOf 
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o NASCIMENTO DA FOTOGRAFIA 


No inicio do sc^culo XIX. aN dcscobenas científicas na área 
de ótica e química convergiram para a produi^áo de urna 
nova forma de arte: a fotografía. Ein IS26, o químico fran¬ 
cés Nicéphore Niép^ e (17(>5-l 83.1) fez a primeira imagem 
fotográfica que sobreviven, urna vista do patio de sua casa. 
Para obter a imagem nublada. Niépee deixou urna placa de 
e.stanho polido cm exposi^áo durante oilo horas, 

Seu colaborador. Louis-J.-M. Daguerre (1789-1851), 
inventou um processo mais prático de foti^rafia em 1837. 
Sua primeira fotografía. "Nalureza-morta**. era urna vista 
brilhantemente detalhada de um canto de seu atelie. que 
ficou em expí>si^¿áo de de/, a 15 minuliv*. Em IS39, Daguerre 
inadvertidamente tirón a pnmeira fotografía conhecida de 
um s*er humano. Sua fotografía de um bulesar parisiense 
conhecido fX’la multidáo de pedestre> apressados nao mos- 
tra sinal algum de vida, exceto pn^r um homem engraxando 
os sapatos — o único ser humano que ticou parado temp\' 
suficiente para que sua imagem fosse registrada durante a 
longa exjK>si(;áo. 

Um inglés, VVilliam HeniA* Fox Talbot (ISOO-77), apv*r- 


fei\'oou aínda mais o prosesso da fotografía com stia inven- 
f^'áo do.s calotifws, ou negativos da toiografia, anunciados 
em 1839. Ele tinha comei^ado a fazer experiencias prensan¬ 
do folhas, penas e peda^'os de renda contra papel prepara- 
do que era exposto á luz do sol. Siias impressóes fináis de 
imagens projetadas eram manchadas em compara<¿áo com 
os daguerreólipos nítidos, mas eram obtidas com negativos 
de papc'I c impressóes em papel. 

Logo se seguiram outros avani^os. Em 1851, um processo 
chantado chapa molhada reduziu o tempo de cxposiqáo para 
M^gundos e produziii impressóes quase láo exatas quanto as 
de Daguerre. Entáo, foi inventado o tipo de metal, com a 
imagem numa chapa de metal fina, em vez de vidro delica¬ 
do. Em seguida, a placa sc*ca liberou o fotógrafo de ter que 
correr imediatamenie para a cámara escura. Nao só a ima¬ 
gem sv* manlinha por mais tempo antes de ser revelada, como 
a \ eliK idade da exposii^áo era tanta que o fotógrafo nao mais 
mvessitava de tripe. Por volta de 1858, a fotografía instantá¬ 
nea Mibstiluiu o daguerreólipi». Nos anos 1880, as cámeras 
pv>rtáteis de máo e o filme em rolo lomaram a cena. 


‘insta de Sea Jaatia tm Gras*'. Nlepce. t8?í> Gernsaeim Coilection ün4er$iO»de de 
Teas Auslin £síí é j flrnwa (jur «rfKrtww rom fi*pos»íio (ít odo Aoras 
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'‘Eml»rca^M'\ Fox Talbol, c 
1844 Science VuMiim leedles 
fot Jjtibof úKtmohftü ntQitpfm e 
frtüfifeaóti em oifief 



FOTOGRAFIA DE VIAGEM. Os 

los profissionais lorani aos bardos 
para liKais dislanlos do( umentar ma- 
ravilhas rmiotas f alimentar «> apeti¬ 
to dv) público pelo exótico. 

De repente, as pirámides e as es¬ 
finges do t);ito, a eriip^áo do Vellu> 
Fiel, as cataratas do Niaj»ara e o Grand 
Canyon estavam asessíveis a \ iaian- 
tes de poltrona Fssas pnnunras leras 
do diafragma superaram ddiculdailes 



‘Xaiiv«R d« Clielhft Ahnxia", O’SuIHvan, 18 €r 
liuenuiionil Muscum oi Photogi jphy di George 
Hoüse Roctesiet NV kifogftfai dt do otute 
nofHñ arufrí'ano f» ir^siéiíofn d»J 
f sf4t»rn^ ivnf I (W pifííufti rw 


TIPOS POPULARES DE FOTOGRAFIA 

birmid.íxeis, t arre);aiulo ecpiipamen- 
t4i pesado e chapas Irabiéis pi>r sobre 
picos alpinos, trabalhaiulo debaixode 
sol e.scaldant<‘ e depois na esciiridáo 
sulocante das i amaras escuras portil¬ 
léis. Dedos ene^;iec idos. loiipas cor¬ 
roídas poi nitrato de prata e militas 
vezes grande perigo físico nao conse- 
giiiram c’spantar os pioneiros da loto- 
gratia. 

FOTOGRAFIA DE GUERRA E MATTHEW 
BRADY. F.m mais de seto mil nc*gati- 
vos, Matthew Bradv (1S23-M(>) trou- 


‘ Cambas-Ambttlaficias e Canáutores na Haspilal 
Harawaai", Brady. 1863 Libnry ol Congir» Müstiingtoa 
OC /Mogira&is at^niius dio to¿>Qfiío (ü Gufn M 
Biéíív aejriooitwiin é do now nm (k itf “wn 

fU^ítfO (Or/r fTfetrWtí' 


ve para casa c>s horrores da Guerra Ci¬ 
vil. “IJm espirito nos meus pés disse 
vai. e eu fui", explicou ele. Além do 
espirito, ele leve que levar consigo urna 
carrocjU c arregada de equipamenlo. Os 
solciados chamavam sua cámara escura 
sobre rodas de carrosa "Whntsit" 
(’'Oc|ueéi.sso")- Freviücntemente ela foi 
alvo do logo inimigo; enquanto Bradv, 
encurvado ali dentro, prcKossaxa cha¬ 
pas de vidro, a balallia rugía á sua vol- 
ta. Como levara tres minutos para fa- 
zer urna impressáo mima chapa, Bradv 
ficava limitado a fotograbas de solda- 
cHos fazendo pose no acampa¬ 
mento ou no campo de batalha 
e de cadáveres ñas trincheiras. 
Suas fotograbas de esqueletos 
com os cantis ainda pendurados 
registraran! a dura realidade cHa 
guerra com íuiienlicidade até 
enláo ds*sconhecida e inspiraram 
o discurso de Gettysburg de 
Lincoln 

Em Biill Run, Bradv quase foi 
mortc^ e ficou perdido tres días. 
Aínda usando o guarda-peí bran- 
co comprido e chapéu de palha 
e com uní fuzil emprestado, 
magro e faminto, Bradv desviou- 
se do caminho e chegou em Wa¬ 
shington. Depois de se abastecer com 
novos suprimenios, voltou correndo 
para o front. 
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FOTOGRAFIA DOCUMENTAL Jacob Riis 
(1849-1914) foi repórter de policía 
em Nova York, experimentando di- 
retamente a violénda das sórdidas fa- 
velas da cidade. Depois de inventado 
o flash de pólvora (equivalente á lám¬ 
pada de flash moderna), passou a con¬ 
tar com o elemento sorpresa e inva¬ 
día esconden jos de ladróes, oficinas 
de trahalhadores mal pagas c mora- 
dias pobres para documentar as te¬ 
nebrosas condi^óes de vida no Lower 
East Side (zona sudeste) de Ma¬ 
nhattan. Riis as publicou em chocan¬ 
te detalhe em jornal e num livro, 
Como Vii^e a Outra Metade (1890). 
Grabas ás suas ímagens se chegou as 
primeiras leis de reforma dos códi¬ 
gos de moradia e leis trabalhistas. 



‘*Ar»b«i út Riii na Arca da Rúa ÜMiaerry”, Riis. c 1869 Jacob A Rus Collfdioí) Muscvim oi Ibc Cify 
«fiíMítes (tes fiohtfs urbanos, como nes^a iútOQfit>o do 



FOTOGRAFIA-RETRATO. Nadar ( 1 820- 
1910), caricaturi.Nta francés, conu\ou 
a fotografar as principsais figuras artís¬ 
ticas de París em 1853. Seus retratos 
de personagens luminares como 
George Sand, Corot, Daurnier e Sarah 
Bernhardl eram mais que apenas rígi¬ 
dos retratos documentáis. Ele conce¬ 
bía a pose, fazia a pt'ssoa posar e ilu- 
minava a figura de modo a enfatizar 
seus traeos de caráier. Por e\emplo, 
ao fotografar Bt'rnhnrdt, a atriz trági— 
ca arquetipica, a fez posar dramática¬ 
mente envolta em panos. Nadar este- 
ve entre os primeiros a usar luz elétri- 
ca ñas fotografías e inventou a foto¬ 
grafía aérea, pairando s^Uire París num 
Kilao íle ar quente, Construiu um dos 
m.iiíires balóes do mundo, Le Géant 
("o gigante”), tendo sido urna vez car- 
regado para a Alemanha e arrastado 
por quaronta quilómetros piu terre¬ 
no árido até conseguir parar a nave 
fugitiva. 


"Sarfth Semharrft", M4Mter, 16S9. InternAkxiK 
Vuscum ol Piwtogrvby ¡ta Geof^ Easbnan Housc. 
Roc^fStCf. HY MDorate/05 
fíiris, comoiünoaiírt/ 
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OS PRIMORDIOS DA 
FOTOGRAFIA-RETRATO 

Náo e de admirar que nossos ancesirais paregam rígidos e lelos nos 
primeiíos daguerreoupos. lamanho o irabalho que dava capturar urna 
imagem Para tirar os pnmciros retratos com íotogratla. Samuel F B 
Morsc leí sua esposa e sua filha íicarem sentadas como se cslives- 
sem morías durante vinic minutos no teibado de um edificio oioando 
para a luz com os olhos fecnados (ele tíepois pintou os oibos). A 
maioria dos fotógrafos linfw cadeiras especiáis chamadas "Imobi- 
tizadoras", oue prcntíiam as caOeqas dos fotogratedos num tomo oculto 
da visáo tía cámera. para garantir que os modelos ficassem parados. 
Urna vüima descreveu a lorlura. lemOrando que licou sentado durante 
•olio minutos, com o sol forte halcndo no rosto e as lágrimas escor- 
rendo enguanto. o operador passeava pela sata com um relógío na 
máo dizendo a hora a cada cinco segundos” Apesar do desconforto. 
os daguerreótipos eram muitíssimo populares 0 imperador Napoleáo 
III dianic de um eslúdio chegou a interromper sua marcha para a 
guerra para tirar retrato 


FOTOGRAFIA DE ARTE. Julia Margaret Cameron (1815-79) 
quis captar nada menos que a beleza ideal. Quando Ihe 
deram urna camera, com a idade de 48 anos, ela come^ou a 
fazer retratos de vitorianos famosos que, por acaso, eram 
lambém seus amigos: Tenn\"Son, Carlyle, Browning, Darwin 
e Longfellow. Cameron era excelente cm definir a perso- 
nalidade em retratos intensos e dizia; “Quando tive esscs 
homcns diante de minFia cimera, toda a minha alma se de- 
dicou a fazer seu dever em rela(;io a oles, registrando fiel¬ 
mente a grandeza interna bem como os traeos do homem 
exterior. A fotograba assim tirada era quase a corporificadlo 
de urna oradáo.** Foi a primeira a ter lentes especiáis, que 
produziam um efeito de foco suave ñas suas fotograbas de 
género, alegórica.s e muitas vezes excessivamenie seniimen- 
tais. 


0 IMPACTO DA FOTOGRAFIA NA PINTURA 


Guando o pintor romántico francés 
Oeiaroche conhecido por suas cenas 
irahalhosameme delalhadas. ouviu ta¬ 
lar da pnmeira fotografía. proeJamou 
“Oeste día em di^e a pintura está 
mortal' A arte de pmiar retratos em 
mimalura foi imediatamente condena' 
da ao esq^ecimento. sutkSiHuida pe¬ 
los daguerreotipos onipresentes. que 
ficavam prontos em 15 minutos e cus- 
tavam \2 centavos e meio 0 pintor 
lovista VlamincA talou em nome dos 
pintores assustados quando disse 
'Odiamos ludo o que tem a ver com a 
totografta' 

Outros artistas viam as fotogra¬ 
fías como acessdrios auxiliares 
Delacroix as usava como esludos para 
posas dificeís de manter. dizendo 
'Oeixe que um homem de génio use 
o daguerreótipo como deve ser usa¬ 
do e ele vai se algar a urna altura oue 
nos dcsconhecemos * Seu grande rt- 
vai Ingres, negava que as folografias 
pudessem constituir arle tina, mas 
também as usava como estudos de 
retratos admirando “sua exatidao que 
eu Qostana de alcangar”. Seus retra¬ 
tos tém um estilo prateado similar aos 
daguerrePtipos 

Logo mullos pmíores viram a van- 
tagem de usar as lotogralias para pin- 
\v retratos em vez tías sessóes inter- 
minávets de pose Depois de os ar¬ 
tistas terem reproduzido a semclhan- 


ga da cámera o modelo só precisa- 
va oosar para os toques de cor ti¬ 
ñáis. Bierstadl considerava as loto- 
grafias modelos úteis para suas pai- 
sagens panorámicas. Courbet e 
Manei também as usavam Os ins¬ 
tantáneos de agáo congelada de 
Degas o aiudavam a imaginar po¬ 
ses íncomuns e composigOes di- 
lerentes Trés geragées depois da 
invengáo da lotcgrafia. os pintores 
ahandonaram a imagem e passaram 
para a abstragáo 

Gradualmente oslotógralosco- 
megaram a insistir que seu oficio i;^a 
máis que o negocio de bater retra¬ 
tos ou servir de base para a pmtura. 
portanto urna beta arte em si Como 
disse o escritor Lamartine, a foto¬ 
grafía mats que unna arte, é um te- 
nómeno sotar, em que o ariisia cola¬ 
bora com o sol * A cámera reprodu- 
zia imagens de maneua realista com 
exceiénoa mas os fotógrafos asi»- 
ravam imitar a pintura Rara compebr 
com a tmagina(;áo do artista os “fo¬ 
tógrafos de afle** comegaram a bater 
imagens ligeiramente fora de foco, a 
relocar negativos, acrescentar tinta ás 
fotografías impressas a suoerpor 
negativos e. de ouiras maneiras ma¬ 
nipular as imagens produzidas me¬ 
cánicamente Tinha nascido urna 
nova forma de arte para o munr^ 
pos-Revoiugáo Industrial. 
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IMPRESSIONISMO: 
QUE NAJA COR E LUZ 


O movimcnio conhecido como 
Improssionismo marcou a primcira 
rovoliK^áo artística total desde a Re- 
nascen(;a. Nascido na Franca no ini¬ 
cio dos anos 1860, na siia forma mais 
pura só durou até 1886; apesar dis¬ 
so deierminou o curso da maior par¬ 
te da arte que se seguiu. O Im- 
pressionismo se separou radicalmen¬ 
te da iradií^áo rejeitando a perspec¬ 
tiva, a composi^'áo equilibrada, as fi¬ 
guras idealizadas e o chiaroscuro da 
Rcnascen<¿a. Em vez disso. os im- 
pressionistas representavam sensa- 
<¿óes visuais imediatas através da cor 
e da luz. 

Seu objetivo principal era apre- 
seniar urna “impressio” ou as per- 


cep^óes sensoriais iniciáis registra¬ 
das por um artista num breve vis¬ 
lumbre. Eles usaram como bas<* a ob- 
scr\*a<;áo de Leonardo de que o ros¬ 
to e a roupa de urna pessoa pare- 
cem verdes quando ela caminha por 
um campo ensobrado. A cor, segun¬ 
do descobriram, nao é urna caracte¬ 
rística intrínseca, permanente, de 
um objeto, mas muda constante¬ 
mente de acorde com os efeitos da 
luz, do reflexo ou do clima sobre a 
superficie do objeto. 

Para cumprir o desalió de retra¬ 
tar essas qualidades volitéis da luz. 
eles criaram urna pincelada distin¬ 
ta, curta, cortada. Aqueles pontos vi¬ 
vamente coloridos formavam um 


mosaico de borróes irregulares que vi- 
bravam de energia como o pulso da 
vida no brilho da luz sobre a água. De 
perto, os borróes de cor pura dos 
impressionistas, lado a lado, tinham 
a aparéncia ininteligível, provocando 
nos críticos a acusa<^‘ác) ele que “dis- 
paravam tinta na tela com urna pisto¬ 
la". A urna distancia, pim^m, o olho 
fundía listas separadas de azul e ama- 
relo, por exemplo, em verde, fazen- 
do com que cada matiz parecesse 
mais intenso do que se live.ssc* sido 
misturado na paleta. Até mesmo as 
sombras que pintavam nao c*r¡im cin- 
za ou pretas (a ausencia de cor que 
detestavam), mas compostas de mili¬ 
tas cores. 



imprttsM: Nascer ilo 
Sar. Mantt 1872 
Vlirmoa^i ^1$ ífff IBtJ 
Si%t^ Pitíérfc 

Uofiwí e etm 
Outroi montsrjfti iué 

ae 

'brfjffusJO fOsetr^Sof' 
ían p*ntun to> respomjttt 

figtOifOifftoiifQyupc 
ffceófi. "tmpmsiofvsta ' 
CtMtíiOPOf í¡*n CfM C»rf0 
ffíWO átpitCQtmO UíM i 

r»itu(e/i 'náo KitéíU ' (lis 
oóm (Otffrrto 4o 

OtfiOídf um lfSár*ifnío rJipuio 
imodiáeeito^o oupmrtfué 
fNCiu fmtítttr i um «anuí i 

de at ót Monef uKí/cánáo 
omia^ebárcdíMémnnecer 
cnnfunaem i omtuti eatad» 
Qnarttepegou 
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COMO OISTINGUI-LOS 


Hada ajuda o «ato de os nomes de Manet e Monet sefem quase idénticos e de w todo o grupo nwilas vezes pintava as mesmas cenas em lelas 
píalicamenic Indistintas As pcimeiras ImpressOes. porém. poden engañar As drierengas Pásicas sáo quase tSo maícanics quanio as sewlhangas 



ARTISTA 

MANET 

MONET 

RENOIR 

DEGAS 

TEMAS 

Atualizou temas dos Aniigos 
Mestres. pintou cenas 
contemporáneas com visáo 
critica 

Paisagens marinhas. senes soóre 
campos de papoulas. roctvedos. 
montes de feno. a Catedral de 

Rouen. fase Tmal da obra: 
nenúfares aquaticos quase 
abstratos 

Ñus femtninos voluptuosos, com 
pele de péssego. o cafe-sodety, 
criangas, flores 

Retratos em pastel de figuras 
humanas em pausa após a 
agáo; bailarinas, corridas de 
cavalo,café‘SOCfeJy. 
lavadeiras, circo: fase final da 
obra; ñus no banho ^ 

CORES 

Manclias escuras contra a luz. 
usava 0 preto como acento: 
inicial: escuro; fmai: colorido 

Tons solares, cores primarlas 
puras em pinceladas urna ao lado 
da outra (as sombras eram cores 
complementares em pinceladas 
urna ao lado da outra) 

Vermelhos neos, cores primárias. 
detestava o preto — usava o azul 
emseu lugar 

Tons vistosos lado a lado para 
obter víbragáo; Inicial: pastel 
suave; final: vastas 
lambuzadas de pastéis em 
cores acidas 

ESTILO 

Formas sjmphficadas com um 
mimino de modelo, manchas de 
cor chapada com contorno em 
preto 

Dissotvia a forma em luz e clima, 
contornos suaves, ar 
impressíonista clássico 

Inicial: pinceladas rápidas, 
figuras manchadas misturadas 
ao fundo nublado; final: estilo 
mais clássico, ñus sólidamente 
formados 

Ángulos náo convencionais 

com as figuras amontoadas na 
beira da tela, composigáo 
asstmétrica com vazio no 
centro 

RECO- 

MENDA- 

QÁO 

Náo era um grande teúrico. 
mas dísse. o artista ‘procura 
simplesmente ser ele mesmo 
e mais ninguem* 

“Tente esquecer que objetos icm 
a sua frente, árvore. casa, campo 
ou 0 que for. Pense apenas: “Aqui 
está um quadradinho azul, aquí 
urna forma oblonga cor>de-rosa. 
aquí urna faixa amarela e pinte-a 
exatamente corrx) vocé a vé* 

"Pinte com alegría, com a 
mesma alegna com que faria 
amor com urna muiher.* 

"Mesmo guando trabalha a 
partir da naUireza. a pessoa 
tem que compor.* 
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PINTURAS QUE FORAM MARCOS NA HiSTÓRIA DA ARTE 



Cf//as pmítífss iHervin q ; ¿ •’sc ík 4iVc oíHíeftíiL issindkitióo urna f^tobodi mífdéfK^^iíe tírr estffo ao 
^^guífite Bssis oüns scry'i'i ’^éo 50 (ksiif^cífifMni itfni rti^ohiiéo n9 /OWM conKf os pitftofts atéPi i 
alte, como tan^ter> o noOo cíe as pessoas peosafem o muntío 

Cada urna desús p-'^ufas ’X pafectHt tatitcai em soa época A muer parte Xías ptotrocou 
offos áe Kr^a dos cc'fse-yadores Ápora. poreoi foroararn separte da Iradn^ de ootem Que os nows 
artfs/as desatan com gestW X ardepeodéfic^ aaida otats pokmicos. 'Toda arte pro/ondamenre ofh 
gma/^ cfrsse o c/iwo Oerreot GreenPerg Aparece feia apftmetra \frsia^ 


Noli fiM taigtff**, Ciotto, 1306 6 Aicfta 


Chaoei Padui G¡oOfitt,ndOüatfadt:ao 


íh. na íwifi.ra ron^, com as 


r^as f* VaVaiks P^mnas e paswu a um 


esMa nats irtor^nstona/ 


a uffi senftao ma»$ 


:omitKet\!fúe^U^'.y O esNo naíurat Ot 


Gforto. /b^uu ^ tiití 4 nviat’v*/^ oa Penauenpa 


i(.t!kaioout4r 


em ^laory^a t penper^é 


déarrto¿)OefHS4^o^:\í*oX¡r 


"Comorsao dt Sao Paulo", Caravaitta. t t€OI 
SaniaMa-av r £>» UiK bgf/nts 

ioitenmff .* -t:¿. : ’ ajas xt**4fMnfa reatfsu 
CafavagOi ya /adatíiáftenascencae 

a ir/íAcAt'. Ja i - - f r -^froduPu a readOade do 

Otaa-Hfi ra a"-. ? u t:. ^•^Ms tío tspacratíof 

atraveta^'i^ , 

tíranméi f •• ; » %-á,a j; j 5ü tetata trataítiado 12 
aooa .• 1.* * '# * >'»W rNíiíioido 

anídaos r r'awí* novas f 

aflu(9f»#»(í:'j -íN- 'a 



"Alnio^o Stdre a Reiva", Mane!/:* > V-se« 
d Orsay París tdarr-na^ ,ji.a<'ri < « "é"tí 

nrtíawti t$tíéi iprao 5if|*s nu^a^ - 
cooterupofioeci f¡Ja Je^aas ^ a/áUj 
aOatitíotunxk) o cfwfoscum a acP *» a* * * .^ 
confrjyrs cUio escuro aotíai mm A* ^pi, ¿a' 
esMo ategonra tío Saiau ttmna a ikv^ra ta^a < 
mundo nroderno da^teai 


"Jaratmoato dos Horáclos", David. 1784 Louvtf 
París 4 cornpiosifdo tosiera cor/fía tít Oavtd marepu 
o tnaí tía arte fococo ceeo de phmai tnvou Danm 
pretíamínou a arte neociassea com seo 
fanovatío mrfmuatrtfgiudaoeenamotaluiadfestit 
sensodeortkm 



‘M Sealioritas do Avlgnoa", Picasso, 1907 MoMA 
NT NeMa ptntufé tíe trauveéo. as resperas tío Ctdnmo 
íVaw fiMpipOití as ií^rtas Padirionatí de Peíe/a 
rav\pttltta iMornta a cctífe uiOíMc^ n esíJh tasado 
nj aparéficta Que iyioki remado desde a Prm^'^e^apof 
Lf»ia estrufnra mMecHot Que so ettsña em sua ‘'umle 
a riarc mipfufatief nratía rv) tír.senvút'itftefiro tía arte 
íoníffm^vápeah'p 


*18 Balsa da Medasa", Gdrioaalt. ISIS i9 COMKt 

Pi'is GcftcauO ret^dt' a arte t¿gtda inr&iec fijada em 
pmí d^ tt}p>cos aon^onadn ujOfefim etíatermcA Ao 
tíaraum aconttcmftw ronfempofaneo mn oautraomr 
fratapwmoeptrograndtosó atí/oduin/om novo conceao 
tío (jia: roos/dot a arle re/di pmhra a« atícmKa tía 

fidiOrta. é arte románKa poda mnaiat pfeocvpar^Oti 
eiiwtofminóhnótan 


i 



"Naaioro 1,1960 (Mévoa dt Alfaiema)", 

Pollock, 1960 NC R^ing)c<i OC ím torno tít 
1947 Pootr^k atantíonou ptncert e pmfura tít caratefe 
pondo a feUtrmcJikiefOoantío Unta íotreeia sem 
premedia^io (sse processo, oue o suteonscttrtíe 
patmtít # Qsrf meorpota os ekaos tío acaso, arco um 
pétíraodttiinhastpmQosporWiitío oue 

Iteras aceitas de 'ompoSf(,an MiS como ponto 
ticar hntío e pnmetto piano O rompantnto de hoOpCk 
deu orna líOtraade sen precedentes aosariistas i v 
•nutíou a tapitaf tía eangoanía de Parts para Mjvj ikrri 
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O MOVIMENTO. O Impressionismo sur- 
ríu em torno de 1862, quando Renoir, 
Monet, Bazille e Sisley eram estudan- 
tcs, no mesmo atelié parisiense. Ex¬ 
cepcionalmente unidos devido a seu 
interesse comum em pintar a nalure- 
za ao ar livrc, des faziam excursóes 
juntos para pintar com os artistas de 
Barbizon. Quando um professor pe- 
diu que pintassem a partir de mode¬ 
los antigos. os jovens rebeldes deixa- 
ram o trabalho no curso formal. "Va¬ 
mos sair daqui", disse Monet. “E um 
lugar insalubre." Aclamaram Manet 
como seu ídolo, nao pelo estilo, mas 
por sua independéncia. Rejeitados 
pelos guardiáes do oficialismo, em 
1874 os impressionistas decidiram 
mostrar seu trabalho como grupo — a 
primeira de oito exposi<;óes coopera¬ 
tivas. 

Esse trabalho diferia drásticamen¬ 
te da norma, em abordagem e técni¬ 
ca. Pintar do inicio ao fim ao ar livre 
era o modus operandi; o método usual 
de fazer esbozo a céu aberto, depois 
terminar cuidadasamente urna obra no 
atelié, era, para eles, heresia. O uso 
que faziam de luz e cor, em vez da 
forma meticulosamente desenhada 
como principio orientador, também 
era considerado chocante. O novo tra¬ 
balho nao tinha conteúdo narrativo 
discernível. Nao refazia a história, mas 
em vez disso retratava urna fatia da 
vida contemporánea ou urna fotogra- 


OPRIMEIRO IMPRESSIONISMO 

PERÍODO; 1862-86 

ELENCO ORIGINAL Manet, Monel. Renoir, 
Degas. Pissarro. Sisley. Morísot. Cassait 

TEMAS; Paisagens ao ar Ifvre. beira de 
mar. mas e calés parisienses 

PROPÓSITO: Retratar sansai^óes visuais 
imediatas de urna cena 


fia instantánea da natureza. £ como 
parecía descuidada a versáo impres- 
síonista da natureza! Tinha-se como I 
parámetro que as paisagens deviam 
ser artificialmente arrumadas á la 
Claude, com montes e lagos haimo- ¡ 
niosamente equilibrados. A compo- 
siqáo, para os impi*essionistas, pare¬ 
cía nao existir, táo carregado ficava 
um lado da tela, com figuras corta¬ 
das pela moldura do quadro. 

A obra era considerada táo sedi¬ 
ciosa que fizeram um quadrínho mos¬ 
trando urna mulher grávida impedi¬ 
da de entrar na exposiqáo impres- 
sionista, para que sua expost^áo áque- 
la "imundície" nao prcjudicasse a 
crianza na barriga. Um jornal conta- 
va solenemente como um homem, 
levado á loucura pelas pinturas, saiu 
mordendo inocentes ali presentes. 


Os críticos de arte forapi aínda mais 
cruéis. Um afirmou que em "Nu ao 
Sol*', de Renoir, a carne da modelo 
aparentava «tar podre. Chamaram os 
borróes escures de Monet de “lambi¬ 
das** e decretaram que sua técnica era 
“desciiidada". Só nos anos 1880 os 
pintores impressionistas foram acei¬ 
tes e aclamados. 

CONTRIBUigÓES. Depois do Impres- 
sionismo, a'pintura nunca mais seria 
a mesrna. Os pintores do século XX 
ou expandiram sua prática ou reagi- 
ram contra cía. Desafiando a conven- 
^áo, esses rebeldes estabeleceram o 
direito do artista de experimentar 
com estilo pessoal. Acima de tudo, 
permitiram que a luz da natureza e a 
vida moderna brilbassem através das 
sombrías tradi^óes seculares. 



**0 Atdié dM taléfFaaliB-UtMir. ISFO Musée úOntf. Parts 


A finigiM de MUiiel. OpW de nefunaínom fentutLitour tomou cekbfeope^úel^ como doi 
artníisde¥iPguefdifrmcetncomftíeniríiodogrtiponQaíetiédopfúpriolAin9t. EsteípifKe90 dveféíe, como 
pinfof iteméo Schok/ew de pe. üfH, e o exritof Atím seflObo, poondo pen seo ftíreto. Á tfrm per^ di 

Bifíítet Monet Apatiíri''Biíignoiles“ái tM>se^^iüm»t^ 
Meotmirtre em Pvt% onde os pmíofn tmpmss/omsíis semmemperedfsníir irte Cómo ^ ptrinfnn (krtrm as 
hor»idodéemQuet!irdkii.isnpiieiieeficaitr»rimnoCitéGüeiPoi5 Meneí presMíii f$le gfupo de pMom 
mepeóos Degii. Cerne. Sttíee.Bew. fwtm-íeiaut Bi¿ilh,ñssi/mt Mootí^umheOdo como i‘gengite 
ikMintí ' Monet fetrdtrpt/ ‘(Mis fessjs ooiRS^ sMmos com onw vooradr 

meeictato%emaA&sMae’Oeoodt tB69lotiitinái RenoéoMooetenMofribtPtiamtedoitidoiOifken 
cmseü%ce$tkmeuiSicm»desmfPorWe<i EtíeMecetemanoetiecmciefíQiafítou^ 
tremiónos di Mi do sol na iQuai do Sem 




oiMScauBíTo oos nsiyios* 



‘*Almo^o Sobre « Relva^ Maael. 1663 Vusée 
ít 0»My %Ur)ef ívntoa irtís úe ay 

vT r^nfiemmfo taíai om nUi^áo so irsiíiCianét 

■ ‘HariBCcHO 


MAHET: PIONEIRO 00 MOOERNO. 

I E<iouar<i Manct (I tS32-S3] c muitns 
I w/es chamado de Pai da Arte Mo¬ 
derna. Mártir relatante da vanjituar- 
da, nada qtierendo além do reconhe- 
cimento oficial que Ihe foi negado, 
Manet é de difícil clas5ifica<;áo. 
Embora pintasse ao lado de Renoir 
I c Monet, que o consideravam líder, 

I nunca fe/ exposi^*ó<^s junto com os 
impressionistas. Com treinamento 
clássico, se via na tradi^'áo dos gran¬ 
des mestres, cujos motivos militas ve- 
/es tomava emprestado. No entanto, 
os críticos censuravam seu trabalho, 

I rotulándolo de **piada virtual... feri- 
I da vergonhosa, aberta 

O que enlurecia o público e trans- 
formava Manet num heróí aos olhos 
dos jovens rebeldes era sua tradu<;áo 
da Grande Tradi(;áo em termOsS mo¬ 
dernos. Manet desmascarou a mito- 
logia ideali'/ada e retratou candida¬ 
mente a vida moderna. Ele tambóm 
eliminou o vemiz sutil e a polidez de- 
talhada da técnica académica. Sua 
pincelada semelhante a esbcK^o da va 
ás suas pinturas urna aparéncia incom¬ 
pleta, fa/endo as imagens parocerem 
planas r duras. 


A história da arte atribuí a Manet 
o laníamente da **revolu<;ao da man¬ 
cha de cor**. Com essa nova técnica, 
Manet sugería a forma através de am¬ 
pias áreas planas (ou manchas) de cor. 
Quase como se conscientemente se 
recu.sasse a competir com o realismo 
da camera, ele .se recusava a simular a 
tridimensionahdade atravé.s da mode- 
lagem de formas com linhas im gra- 
da^oes de cor. Suas imagens á seme- 
Ihan^a de esténceiv eram proposital- 
rnentc rasas e simplificadas. Em lugar 
de meios-tons para sugerir volume, ele 
usava tons claros completamente 
contrastantes com i>s oscuros. 

Essa mudanza radical na técnica for- 
í’ou as pessoas a olhar de urna maneira 
nova a supc^rfície da pintura. Dc'sde o 
Rc'nascimentó, os artistas viam a pin¬ 
tura emoldurada como urna janela 
atnn'és da qual se olhava, para se ver 
urna cena pintada "rexTuada** na distan¬ 
cia. Com sua modelagem e a perspec¬ 
tiva mínimas, Manet insistía que as 
pessi'ws olhassem para a própria su¬ 
perficie da pintura — um plano chalo 
coberto com formas pintadas. 

“Déjeuner sur rherbí'** ou "Aliñó¬ 
lo Sobre a Reiva” é a pintura que cs- 
tigmatizou Mant*t como "perigo** para 
a moralidade pública. Exibida no Salón 
des Refusés em 18(>3 (urna exposí^áo 
de telas rejeitadas pelo Saláo oficial), 

"Déjeuner" ofendía tanto no plano 
moral como no c'stético. Retratando 
urna muIhcT nua e dois homens vesti¬ 
dos fa/endo piquenique, foi conside¬ 
rada indecente porque Manet nao 
ideali/AHi o nu. Oolharcontemporáncx), 
direto, da mulher o o tato de ela nao se 
parecer com urna divindade paga es- 
candalizou os espectadores, para quem 
a nudc*/ era accitáve*! apenas se dis- 
far^ada com adornos clássicos. 

.Na verdade, a pintura de Manet 
tinha base sólida na tradi^áo renas- 
centista — tanto em "Concert Chám- 
pt^ire**, de Giorgione, qiianto numa 
gravura inspirada num desenho de 
Raphael. A obra também atuali/.ava a 
tradicional pintura de féte f^alatue, em 
que aristócratas decorativos vagabun- 
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dciam por parques nebulosos. Além 
disso, Manel usou elementos Iradicio- 
nais como o a);nip;imenlo trinn^ulnr de 
figuras, o arranjo de natureza-morta no 
primeiro plano a esquerda, a figura do 
tipo deusa lomando banho ao fundo 
e perspec liva reeuada para dar ilusáo 
de profundidade. 

Ele tentón fa/.er o piiblieo ver o 
qué Baudelaire chamou de o lado 
"épico** da "vida real" ou "como so¬ 
mos grandiosos em nossas gravatas e 
botas engraxadas!" Entretanto, pelo 
falo de ler colocado essas conveni^óes 
em roupagem realista rncHÍerna, a obra 
despertoii urna tempestado de hosti¬ 
lidades sem precedentes. 

Dois anos mais tarde, em 1865, a 
"Olympia" de Manet (p. 71) cau.sou 
um tumulto aínda maior. Mullidóes 
se arnontoavam, mantidas a distancia 
iw guardas, bobas diante do que foi 
chamado de "primeiro nu moderno", 
urna cortesa confrontando francamen¬ 
te o espectador. Também esse traba- 
Iho tinha precedente, com Manet 
usando como modelo a "Venus de 
Urbino", de Ticiano; mas, desla vez, 
substituiu a deusa por urna prostitu¬ 
ta. O romancista Zola exaltou Manet 
por sua modernidade, chamando-o de 
"filho do .século". Para a maioria con¬ 
servadora, fHirém, a apresenta(jáo ca¬ 
sual de um ser humano real de.spido 
era simplesmenle vulgar. 

Os artistas académicos aclamados 
pelas exposiqóes que faziam no Saláo 
anual freqüentemente retratavam ñus, 
mas apenas como divindades clássi- 
cas. Sua técnica também difería do 
estilo semcihante a esbozo de Manet. 
Na época, os pintores cobravam por 
hora. Quanto mais meticulosamente 
trabalhavam numa pintura, introdu- 
zindo infinitos detalhes e um acaba- 
mento altamente cuidadoso, maior 
era o pre^o de venda. Embora Manet 
trabalhasse arduamente em suas pin¬ 
turas, militas vezes tornando a pinlá- 
las até ficar satisfeito, era despreza- 
do como reles incompetente por seus 
"atalhos**, pois aplicava a tinta com 
ampias pinceladas. 


ESTILO TARDIO. Nos anos 1870, a pin- 
celada de Manet se tomou aínda mais 
livre e solta. A medida que ele co- 
a acompanhar Monet e Renoir 
em excursóes de pintura ao longo do 
Sena, sua obra se tornou inseparávcl 
do Impressionismo. A obra-prima 
tardía de Manel, "Bar em Folies- 
Bergére". mostra como ele aKsorveu 
completamente os principios impres- 
sionistas. Expressou, como observou 
iVlatisse, "somente o que Ihe tocava 
imediatamente os .sentidos". Muito 
mais importante que o bar-cabaré ou 
a gari^onele. o lema da pintura sao 
as impressóes sensoriais transmiti¬ 
das Via cor. 

Manel era excelente em dar for¬ 
ma vital, visual, a bulevares e cafés 
da París contemporánea. Foi o único 
entre os ¡mpressionislas que enfren- 
lou as sublevaí^oes políticas de sua 
época. Quando as massas famintas 
se rebelaram, outros impressionistas 
fugíram para o campo, para pintar 
flores. Mas Manet corren para a cena 
para registrar o drama da luta de 
classes. Ele nunca fechou os olhos á 
realídade nem comprometen .sua vi- 
mIo altamente original. Libertando 
S I I obra da conveni;áo artística, ga- 
nhou este comentario de Renoir; 
‘Manet foi toda urna nova era da 
pintura." 


em Felies-Berfért”, 
Manet. 18^2. CounaoKI Intíitule 
Londres iñou ficfficis 
ánpfetsaotsusOekaecof 
Uenmitntes 



0SALÁO 

0 oue ioi esse Saláo onipoienle que díiou o 
estilo da pintura francesa por duzentos anos*’ 
Estabelecido em t667 pela Academia France¬ 
sa. o Saiáo foi urna mostra anual de arte desig¬ 
nada segundo a sata, ou Saláo. no Louvre. em 
que aconteceu peta primeira ve 2 0 Salác náo 
era apenas a tetra de arte com seto oficial, mas 
a unrea exposígáo pública de arte em París. 
Como tai. do júri emanava poder supremo na 
padrooizai^o do gosto Como eram membros 
da arqutconservadora Academia, os jurados 
rejeitavam as obras dos artistas (novadores e 
perpetuavam o predominio da pintura histórica 
na arte francesa 

Em 1963. os turados reteilaram Irés mil 
das cir>co mil obras inscritas Chamando a obra 
náo aceiiávei de 'grave petigo para a socíeda- 
de". o Saláo era. obviamente, hostil á arte co¬ 
rajosa 0 protesto resultante disso chegou aos 
ouvi jos do imperador Napoieáo III. que orúe- 
noü que as obras re je hadas lossem exposias 
ruim pavilháo apeldado de Saláo des Retusés 
Enormes multidOes foram ver os irabalhos de 
artistas como MarM>i, Cézanne e Pissarro 

A exposiQáo foi um notávei succés de 
sesfídaie (devtdo principalmente ao 'Déjeuner 
sur I herbe* de Manet. dessa época) Os histo¬ 
riadores de arte situam o inicio da pintura mo¬ 
dorra a partir desse ponto Por volta dos anos 
1S80 o prestigio do Saláo foi dechnafKfo á 
medida que artistas como os impressionislas 
passaram a ta¿er as propnas expo^igóes. Os 
negociantes de arte também comegaram a de- 
sempenhar um papel mais importante ao ex- 
por arte de correntes náo-oficials 
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O NEGOCIANTE DE ARTE 

SemtJwida aigunsregccianresemoreendc- 
d(xes se deram t>er e cargas oe gaié 
de arle ateniense w'a cubante o furor 
compr^sia oe Nerc Vasao'i^e’aevraéncia 
escrita da orotissao Sr "toante de arte vem 
do historiado' ce a':e 'fr*jscent<s?a vasan 
Ele descreve^ corno ^"*3 pintura de Ktadona 
deArHJreadeiSano deuacsrTPrcadoresqüa- 
tro vezes o tanto Qué tinna»- pago por ela*. ao 
ser revendida a Francis i ca F^anija Durante o 
século XVII a Acaoe"’ a »ea F^esa proi- 
Oiu os pintores de i^ende' o P'oono tratalho 
forjándo os a deoenae' dos ntermedíários 
comerciáis e o negc: ar^re oe arte se lornou 
indispensavei Wanea- cnegou a morrer nos 
dragos do seu rra'r^a'^ 

No secuto XIX » •^cadores se torna* 
ram patronos quar-dc regoc»antcs parisienses 
visionarios corrx) Dü'and-Puei Pére Tangüy e 
Amdfoise Voliarc con^'ran trabalhos de ar¬ 
tistas que o Saiac fnna reienado ‘margi¬ 
náis** como Mcne' Rercr ^Gogh.Gauoum 
Cézanne e Pis$a’’'C 'iOva YbriL nos anos 
1940 Peggy Gugge'’''e''^ provta um apo«o se- 
melhantca movacc^es como Duchamp. Ernsl 
e Pol'ocK em soa ga e'ia Am ot Thís Ccnlury. 
0 mais hadiiidosc contemporáneo 

6 Leo Casteili. que ra'‘StcrmcKi o mondo da 
arte dos anos sesse-'ta Ouando promoveu ar¬ 
tistas pop cono ^a^senenderg Johns. 
L fchiensteln e aeoois sendo píonciro 
em alistas minif^ai >*as e conccíluais. 


MOMET: LUZ = COR. Claude Monet (1840-1926) disse urna vez que desejaria ter 
nascido cegó e enláo conseguido a \isáo para que pudesse, sem preconceitos, 
pintar verdadeiramente o que vía. Acontcceu de a revela^áo Ihe ocorrer á idade 
de 18 anos, quando come^ou a pintar ao ar livre. **Dc repente, iim véu foi rasga¬ 
do", disse ele. "Meu destino de pintor se descoriinou para mim." 

Monet come^ou como artista comercial e caricaturista, mas após vaguear pelo 
litoral da Normandia pintando marinhas iluminadas pelo sol, lomou-sc expoenie 
do registro direto da natureza para transmitir as impressóes imediatas de um 
momento dado. Dejxiis de estudar paisagens de Constable c Turner em Londres, 
Monet participou da pnmeira exposi<¡áo impressionista, em 1874, com “Impres- 
sáo: Nascer do Sol". Sua tela resumia o lema do novo movimento, dando-lhe o 
nome que passou a ter daí em diante. Por toda a meiade do século srguinte, 
enquanto outros do grupo original desenvolviam suas próprias varia^oes sobre o 
tema, Monet peimancceu fiel ao credo segundo o qual luz é cor. 

Sua dedicando leve seu pre<jo. Como Renoir, durante os anos 1860 c 70, 
Monet sofreu urna pobreza aterradora, trocando suas posses por tinta. Em 1869, 
um visitante relaiou que Monet eslava desesperado: "Completamente faminto, 
as asas cortadas." Só sobreviveu porque Renoir Ihe trazia pao da própna mesa. 
Em 1875, ele implorou aos amigos assisténda financeira, cscrevendo a Zola: Nao 
temos um único centavo na casa, nada nem para manter a panela fer\^endo boje.” 
Monet suplicava a colecionadores que levassem as telas por qualquer pre^o e 
queimou duzcnias pinturas para nao deixar que caíssem ñas máos dos credores. 
Em torno de 1886, as coisas mudaram. Com a primeira exposigáo dos 
impressionislas em Nova York, ficou estabelecido o sucesso de Monet, que pode 
pagar pela construijáo de um aielié especial para abrigar suas telas imensas. 

OBSESSÁO. A devo^áo inabalável de Monet aos ideáis impressionistas dcsenca- 
deou dureza física bem como económica. Eslava táo obcecado cm retratar 
acuradamente as condi^óes fugidias da luz que o ar livre se tornou seu atelic. 
Independenlemcnte do tempo, ele arrastou irinta telas para o campo para regis¬ 
trar montes de feno, subsiituindo urna tela pela scguinte conforme a luz mudava. 
No invernó, plantou seu cavalete na neve e patinhou através de massas de gelo 
flutuantes, com botas de cano alto, esperando pacientemente pela inclina^áo 


SERIE DA CATEDRAL 

v/osaws Í890, Monet sefiííOü na Kíéfiííe 
o rresmo tema sop (fiferentes 
cor^óes efe ¡tumfna^ em estagóes 
o^^erenfes: para mostrar como a cor se 
noo^fíca consíarHemenie de acorúo com a 
pos^;Ao do sot. Suas séries de montes de 
teño, papouias, nenótares aouátreos e da 
Catedral de Bouenmostfamcorrfo a kffe as 
coíTd^góes do tempo definem forma e cor. 

Na sepuéncia da catedral, de mats de trinta 
tetas, dependendo dos eíestos atmosféricos 
mutayets registrados, da madn/gada ao 
lusco'lusco, o edtfiCJO goPeodepedra 
prabcamente se dissofye. Á esQuerda, áko 
bfühaníe do (Ha. a catedral aparece 
emóranquecida. Á (fireira, a podra que se 
profeta capia a luz amaróla se apagando, 
com corfcayidades fíamejarftes cor-de 
iaranja e sombras complementares em 
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certa de luz sobre o Sena. Urna vez, quando 
pintavj na praia. durante urna tempeslade, 
fox levado por urna onda. 

Monet amava a agua, tendo urna vez co¬ 
mentado que quería ser enterrado numa beSia, 
e pintava o mar freqüentemente. Chegou a 
converter um barco de fundo chato, guarne¬ 
cido de encaixes para prender suasS telas, em 
atelié flutuante, onde pintava pilhas de qua- 
dros da aurora até o eniardecer. Um visitan¬ 
te lembrou: “Numa das suas papoulas o efei- 
to só durou seto minutos, ou seja, até a luz do 
sol deixar determinada folha; ele^ eniáo, pe¬ 
gón a tela seguinte e se pos a trabalhar nela.” 

O fervor que Monet dedicou por toda a 
vida á pintura ao ar livre surgtu ainda em 1866, 
quando ele piniou “Mulheres no Jardim”. 

Kmbora a tela tivosse mais de dois metros e 
qiuirenta de altura, ele estava determinado a 
pintá-la inteiramente do lado de fora, a céu 
aborto, e fez cavar urna vala para segurar sua 
base. Entáo fazia a pintura subir e descer com 
roldanas, conforme trabalhava nos diferentes 
niveis. Quando o pintor Courbet o visitou. 
f icou atónito com o fato de Monet deixar de 
lado o pincel e se rec*usar a pintar até mesmo 
as folhas do fundo quando o sol sumia por 
tras de urna nuvem. 

A compulsáo de Monet por pintar era táo 
extrema que ele descre\ia a si próprio como 
um animal fazendo girar, incessantemente, urna podra de moinho. Durante a 
vigilia junto ao leito de morte da primeira esposa, em vez de lamentar, nao pode 
evitar pintar, registrando os raios de luz azuis, cinza e amarelos em seu rosto 
conforme a palidez da morte substituía o rubor da vida. 

TECNICA. O estilo de Monet consistid em aplicar á tela pequeñas pancadas de 
pigmento correspondentes as suas observa^óes visuais imediatas. Em vez das 
grada<;óes de tom convencionais, ele colocava pontos vibrantes de cores diferen¬ 
tes lado a lado. Num efeito chamado “mistura ótica", essas “cores quebradas" se 
misturavam a distancia. Para representar sombras, em vez de preto, Monet adicio- 
nava a cor complementar (ou oposta) ao tom do objeto que projetasse a sombra. 

Nos anos 1880, Monet mudou seu modo de manipular o pigmento. Em vez 
de militas manchas de tinta, alongou suas pinceladas, transformando-as em pas- 
sadas rápidas e sinuosas de cor. Ñas centenas de nenúfares aquáticos que pintón 
em l9(X)-26. Monet eliminou linhas e contornos até a forma c a linha quase 
dt'saparecerem em pinceladas entretecidas. As cores vibrantes se dissolviam urnas 
ñas outras assim como as flores se misturam na água e na folhagem. Nenhuma 
imagem é o foco central, a perspectiva cessa de existir e os reflexos e a realidade 
se misturam numa névoa confusa de cor rodopiantc. Nessas quase abstraijóes 
que antecipavam a arte do século XX, a tinta apenas — representando um mo¬ 
mento da experiencia da luz — tornou-sc o tema de Monet. 

A visáo, para Monet, era suprema. Ele pintou suas vi.sóes coloridas até a 
morte, aos 86 anos. "Monet é apenas um olho", disse Cézanne, “Mas que olho." 



'^NeiiHfafes Aqaáticos**, Monet, 1919*26 Cieveland Museum oÍ An 

GIVERNY Qxanúc Montí toi r/ve/ em Gtvemy. a sessenta otidómetros óe París, em 1883. o tugar otase 
natía tmha daquilo em gue viria a se tornar urna teta tríva que ete chamou de "minfia mais beta obra^ 
prima* imciafmente. efe ptantou aperas aigumas flores, para prom materát óe rature¿a-mofta para os 
tías tíe cfiuva Em 1890. Monet comegou a mefoorar o jarém. ptantanóo [repaóe*ras. safgvetros-cfwóes 
e ¿ambu. a fim tíe criar "urna ftoresia tttrgem com botbes tíe mvHos matáes* Totío tíia. um fartímetro 
tuava o mato e os msetos tío lago e aparava os tufos tíe nenúfar aquatteo para preservar o reftexo tía 
supeffrae Cbegava a *tíar banho' nos nenúfares tíiariamenfe para aumentar sau kistro. tim tíe pmíar 
e cuidar tío faroim*. Monet tíisse "nAo s*rvopara natía “ 

Um mteresse aíimentoü o outro atú que. tíepois tíe 1911. o tartíim se tomou seu úntco tema. Monet 
gratítatmeníe expantítu o tamanho tío fago e a escaia tíe suas píníüras.cotocantío telas tíe 1.80 m de 
altüfa e 4.20 m de largura em trípticos. Guando a catarata borrou sua visáo. os nenúfares aquáticos tíe 
Monet tornaram^se atntía mars contusos e tmahrante int^tmfos tía agua e tíos reflexos. Ele tinta mem 
tatío um novo tipo tíe pintura que prenunaava a abstragáo 'A esséncia tío motivo é o espetbo d‘água, 
cuta aparéncra se altera a cada momento, graqas ás manetas tíe céu que esíáo reftetttías nelee que ítie 
tíáo ha e movfmento* tíisse ele 
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*tj MoHilfi i« la Gatatte", Rtaair. ^076 Musm 
COvtí^ Rifi(Mr»eymiMiiouimf^Khifm9W 
:^¥ff^i<íismkaBa)f,expms»n(k3ti»itQriKC0tt^^ 
Ufiói ií^tiTricomopinixdo$<í9tíses ifisooqut 
ta QüÉtü pinrjr’'. ete ditst 


REMOIR: AMOR, VOLÚPIA E RISO. "Renoir**, dissc um escritor contemporáneo, **lal- 
vez seja o único pintor que nunca produziu urna pintura triste**. Pierre-Auguste 
Renoir (1841-1919) acredítava que **3 pintura deve ser urna coisa amigável, ale¬ 
gre e bonita — sim. bonita! Já há coisas problemáticas o suficiente na vida sem se 
inventarem outras**. 

Renoir chegou á beleza naturalmente, pois come<¿ou pintando flores em por¬ 
celana. Até mesmo durante os anos de luta. em que era “táo pobre**, como disse 
Bazille. **quando costumava pegar tubos de tinta vazios e aínda conseguir esprc- 
mer alguma coisa de dentro deles**, Renoir manteve seu jovial otimismo. Essa jote 
de vivre talvez fa^a dele o mais amado c acessível pintor que já viveu. Os temas de 
Renoir invariavelmcnte agradavam á massa: mulheres bonitas (freqüentemente 
nuas), flores, crianzas bonitas, cenas ao ar livre, ensobradas, cheias de gente e 
divertimento. Ele enraizou sua arte na experiencia real, convencido, como disse, 
de que “a vida era um feriado eterno**. 

’*Lc Moulin de la Galette** (nome de um popular café ao ar livre) fervilha de 
alegría. Como Monet, que freqüentemente pintava o mesmo tema, a seu lado, 

Renoir fragmentava a forma em 
manchas brilhantes de luz, aplica¬ 
das na forma de pinceladas curtas, 
de cores distintas. A auséncia de 
contorno, a forma sugerida pK>r én- 
fases e a luz salpicada sao outras ca¬ 
racterísticas impressionistas, como 
o eram sua recusa de usar preto. 
**N§o é urna cor**, ele dizia, acredi¬ 
tando em que o preto fazia um bu¬ 
raco na tela. (Pintava as sombras c 
os casacos de azul escuro.) Cortan¬ 
do figuras na beirada da tela, ele 
tornava implícito que a cena .se ex¬ 
pandía para além da moldura e pren¬ 
día o cs|>ectador. Seu.s retratados 
nao |>arecem ter posado — mas apa- 
nhados instantáneamente no fluxo 
da vida. ^ 

O irmáo de Renoir descreveu a 
|>esquisa do pintor para o quadro 
como sendo mais que onerosa: 
**Quando ele pintou o * Moulin de la 
Galette”, ficou seis meses traba- 
Ihando na pintura, casado com todo 
aquele mundo, que tanto o encantava. Para isso, ter modelos posando náo seria 
bom o suficiente. Ao merguihar naquete turbilháo da busca do prazer, conseguíu 
captar a agitaqáo do momento com vivacidade estonteante." 

A medida que suas obras impressionistas alcanzaran! sucesso, porém, Renoir 
tomou-se descontente com o estilo, dizendo em 1881: "Fui o mais longe que o 
Impressionismo poderla me levar." Ele rejeitou a falta de substancia do método 
impressionista e procurou urna técnica mais organizada, estruturada. Depois de 
estudar os mestres do Renascimento, Renoir afastou-se das cenas contemporá¬ 
neas e passou para temas universais, particularmente ñus em poses clássica.s. 


ÑUS. Os artistas do século XVIII favoritos de Renoir eram os pintores de mulhe¬ 
res bonitas, Boucher e Fragonard. Enquanto Fragonard se vangloriava de pintar 
com o traseiro, Renoir afirmava pintar com a virilidade. Homem voluptuoso, en- 
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tusiasmado, Renoír se comprazia em retratar mulhcrcs sensuaís, rosadas, gran¬ 
des, nuas, que descrevia em termos amorosos: “Considero meu nu terminado 
quando sinto vontade de beijar seu traseiro.” 

O vermelho quente c a cor predominante em suas pinturas de ñus, pois ele 
procurava urna aproximando dos tons de pele saudável. "Quero que o vermelho 
fale alto, ressoe como sino; se nao sair assim, ponho mais vermelho, ou outras 
cores, até conseguir", explicou. "Olho urna muiher nua; ali estáo miriades de 
minúsculas tinturas. Tenho de encontrar aquelas que faráo com que a p>ele em 
minha tela viva se mexa." 

Renoir quería expressar mais que apenas vitalidade e fertilidade, porém, com 
seus ñus máe-terra. Dava urna aten^áo nova ao desenho e fazia os contornos das 
formas de maneira distinta, á sua mwiiére aigre (estilo agujado). Fazia as mulheres 
nuas p>osarem em arranjos ondeados, de acordo com os protótipos clássicos, como 
as Vénus e as ninfas, e eliminava os detalhes de fundo, criando um sentido de 
grandeza intemporal. "Costo mais da pintura quando ela parece eterna, sem fazer 
alarde disso", disse ele, "urna ctemidade diaria, revelada na esquina: urna menina 
criada pára um instante, enquanto esfrega urna panela, e se torna Juno no Olimpo." 

Depois de 1903, Renoir, sofrendo de artríte grave, foi viver na Ri\iera. Confi¬ 
nado a urna cadeira de rodas, as máos paralisadas, pintava com um pincel amarra¬ 
do ao pulso. Apesar do que seu marchanti chamava de "tortura" desse "triste 
estado", Renoir demonstrava "a mesma boa disposi^áo e a mesma felicidade quando 
(podía) pintar". Infelizmente, a redut^áo do controle artístico fica evidente nos 
últimos ñus de Renoir, em que as mulheres bem-nutridas, de bochechas coradas, 
estío inchadas, grosseiramente exageradas e intensamente coloridas. Mais im¬ 
portante que o pintor ter habilidade — Renoir achava — era que "a pessoa fosse 
capaz de ver que ele ama acariciar suas telas". 



“Al ijfiMstas**, ReiMéi; 1887 PtvUúeipíHa Museum ot Art 
Aus SMSzayil caoT Aornus 


ENQUANTO PARIS QUEIMAVA... 

Irónicamente, enquanto os impressionistas 
faziam agitad com suas telas otimistas. 
ct)efas de luz. F^is amargou um de seus mo¬ 
mentos mais sombríos, mais desesperados. 
Em 1870-71. durante a guerra (ranco- 
prussiarta. a Franga soireu urna derrota hu- 
miihante atrás da outra. As tropas alemás cet- 
caram Raris, devasta ram a cidade com o 
bombardek) e impediram a entrada de provi- 
sóes 0$ cidadáos apelaram para ratos e ant- 
mais do zoológico para comer e arrancaram 
as árvores dos parques com o fím de conse¬ 
guir combustrvel Trinta e seis mil pessoas 
morreram de tome. 

Embora Manet. Degas. Bazilte (que mor- 
reu lutando) e Renoir tenitam servido ao exér- 
cito (Renoir sem ver agáo). Sisley. Pissarro 
e Monet tugiram para a Inglaterra, no intuito 
de escapar do recrutamentojniiitar 0 san- 
gue que apareceu ñas obras de Pissarro de- 
veu-se exclusivamente á Iranstorma^ de 
seu aietié em matadouro. petos prussianos 
que usaram suas 1.500 tetas pintadas como 
aventáis, enquanto matavam os porcos. 

Depois da vergonhosa derrota da Fran¬ 
ca. os republicanos parisienses estabelece* 
ram um governo de reforma, a Comuna, bru¬ 
talmente reprimida pelas tropas francesas 
Irrompeu a guerra civil Durante essa feroz 
resistencia, trinta mil toram executados En¬ 
quanto isso, os impressionístas debandaram 
exceto Manet. que produziu iitografias 
protestando contra a supressáo da Comuna 
Nos refugios rurais. eles pintavam paisagens 
deslumbrantes alegremente esquecidos dos 
levantes cívicos, que consideravam urna 
intrusáo inoportuna em suas atividades ar¬ 
tísticas 
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DEGAS: O IMPRESSIONISTA RELUTANTE. ‘A arte nao ó um csporte”, disse Edgar 
Degas (1834-1917), explicando por que ele deiestava pintar ao ar livre. No enton¬ 
to, apesar dessa diferen^*a básica em rela^áo aos impressionistas, ele era tido como 
membro de carteirinha do grupo, através da amizade, de seu compromisso para 
com os temas contemporáneos c de sua oposi^áo á pintura académica oficial. 

Diferente dos outros, Degas tinha interesse zero na pintura de paisagens e 
nenhuma preocupadlo em reladáo aos efeitos das mudanzas atmosféricas e da 
luz. Seus temas foram limitados: pistas de corrida, circos, ópera, cenas de cafés, 
mulheres trabalhando, banhistas nuas e, principalmente, bailarinas. Com treina- 
mentó completo em arte académica, Degas tinha como ídolo Ingres, que Ihe 
recomendara: “Desenhe linhas, homem jovem, muitas linhas, de memória ou da 
natureza; é desse modo que vocé se tornará um bom pintor/* A énfase de Degas 
em desenho e composidáo lineares, bem como a profundidade tridimensional e 
os contornos firmes de seus quadros, o separavam dos impressionistas, assim 
como a sua preferencia pela luz artificial. 

Degas compartilhava com Monet, Manet e Renoir, entretanto, um interesse 
em cenas que pareciam nao planejadas e espontaneas, como se captassem um 
vislumbre instantáneo do mundo. Para Degas, essa aparéncia casual era cuidado¬ 
samente elaborada. “Nenhuma arte foi menos espontánea que a minha*’, disse 
ele. *'0 quadro é urna obra artificial, fora da natureza. Exige a mesma premedita- 
<;áo que a exccu<^áo de um crime.” 

NA BARRA. A especialidade de Degas foi a figura humana no momento de interrup- 
^áo de um movimento. Suas centenas de pinturas, desenhos e pastéis de bailarinas 
mastram sua compulsáo por retratar momentos de a^áo casuais. As poses náo- 
convencionais pegam as dancj’arinas desprevenidas, enquanto se coi^am, bocejam 
ou ajeitam as sapatilhas. Esse efeito de fotografía “sem pose‘* deriva do interesse 
de Degas pela fotografía, que congela a figura em movimentos desavisados. 

Suas composi^es excéntricas refictem a influéncia das gravuras japonesas, 
que situam as figuras infor¬ 
malmente fora do centro, ás 
vezes cortadas pela margem 
da moldura. Degas represen- 
tou danzarinas, no palco ou 
ensaiando, em ángulos oblí- 
quos, com a iluminazáo 
freqüentemente se originan¬ 
do de baixo, como que da 
ribalta. Típicamente, amon- 
toa figuras de um lado, com 
grandes áreas vazias de es¬ 
pado de chao á mostra. Em 
“Prima Ballerina" (p. 97), o 
palco é visto de cima, como 
se o espectador estivesse 
num camarote mais no alto. 

A composigáo deslocada do 
centro e o chao com inclina- 
Záo íngreme sao caracterís¬ 
ticos dos desenhos audazes, 
inesperados, de Degas. 



UMAIMPRESSÁOTERRÍVEL 

Conhecido como “aquele lerrível Monsieur 
Degas*, o cáustico pintor se opunlia a quai- 
quer reforma social e rváo qostava Pe crian- 
gas flores 6 cachorros Há o amor e há o 
írabalho**. ele dízía. ‘mas nós só temos um 
coragáo". E o coragáo de Degas pertencia ¡ 
a seu trabalho. “Ele é incapaz de amar urna 
mulher", disse Mary Cassatt. amiga do sol- I 
teiro misógino | 

Nascido numa familia afluente de ban- ; 
queiros, o sarcástico, o frío Degas era mais 
intelectual e conservador que os outros 
impressionistas. Emboraflzesseexposigóes 
com eles e se misturasse a eles nos cafés 
para discutir arte, rompeu com ñssarro e 
Cassatt nos anos 1890. por causa do caso 
Dreyfus. Guando o militar judeu loi falsa- 
i mente acusado de espíonagem. o anti¬ 
semitismo de Degas o colocou em posí- 
gáo estranha junto aos outros artistas, que 
apoiavam Dreyfus Em 1908. quase cegó. 
Degas parou de pintar e se tomou um amar¬ 
go recluso ^Guando eumorrer^.dizia/váo I 
ver como trabalhei duro". 


**0 Copo de AI»iBto'\ Degas, 18^6. Mus^e d Orsay. 
Paos As ‘1¡tás(k¥j(ü*(k[>tgésrn(ntnmot9(hw^^ 
(fiSoMioúaff(ütMtafamo(í6fni 
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NO BAR. “O Copo de Absinto", de De);as, mostra urna sobrecarga semelhante das 
figuras de um lado, equilibrada airavés do zigue7jigue em diagonal de mesas vazi- 
as que chamam o leitor para o quadro. Embora a pintura tonha a qualidade abrup¬ 
ta, realista, de urna fotografía e apresente a vida contemporánea sem enfeites, o 
efeilo foi trabalhosamente elaborado. Degas se rccusava a embelezar sua perso- 
nagem, apresentada com honestidade bnital, sentada diante de um copo de 
bebida. "A arte nao pode ser feita com a inten<;áo de agradar", dizia ele. 

ÑUS. Depois de 1886, Degas se concentrou em figura.s de muiheres no ba- 
nho, vistas, dizia ele, como se "através do buraco da fechadura", o que 
denotava a ausencia de pi>si' ñas obras. Como no caso das bailarinas e das 
pessoas nos cafés, ele nao ídealízava as figuras. "Mostro-as destituidas de 
seus ares e afetac;óes, reduzidas ao nivel de animáis que se limpam", ele 
disse. Essa inova<^'áo — retratar muiheres nuas inconscientes de esta- 
rem sendo obsersadas. empenhadas em atos estritamente utilitarios 
como secar-se com a toalha ou pontear o cábelo — pela primeira vez 
dü á nudez no quadro urna fum^áo pratica. 

Para evitar poses estereotipadas. Degas dirigía seus modelos, 
pedindo que .se movimentassem livremente pelo atelié. Mais tarde 
ele tabrícava urna pose de memoria, para transmitir urna atitude 
privada, mas completamente natural. "É muito bom copiar o que 
vocé vé, mas é melhor desenhar somente aquilo que víkc aínda 
ve na sua memoria", di.sse. "Entáo vocé só reproduz aquilo que 
o impressionou, ou seia, o evsenctal." Surprcendeniemenie, 
para alguém que retraiou o nu com tanta intimidade, seus 
quadros nao emitem calor sensual. Quando Ihe pergunta- 
ram por que suas muiheres eram íeias. Degas respondeu: 

"As muiheres. de um modo geral. sño feias." 

PASTÉIS: UM PIONEIRO. A medida que a \isáo comei;ou 
a Ihe faltar, nos anos 1870, Degas mudou de óleo para 
pastel, um pigmento em pó na forma de bastáo, como 
giz. Os pastéis Ihe permitiarn desenhar e colorir 
ao mesmo tempo, e ele desenvolveu um 
estilo altamente original, dando nova 
fori;a ao meio. Degas foi o primeiro a 
ex por pastéis como obras acabadas ao 
invés de esbozos, além de único pintor 
a produzir grande coniunto de obra im¬ 
portante nesse meio. 



Conforme os olhos cnfraqui'ciam, as cores de Degas se intensificaram. e ele 
simplificou as composií^óes. Nos últimos pastéis, afrouxou a forma de manipular 
os pigmentos, fazcndo-i>s explodir em riscos livres, vigorosos, em cores vivas, 
coliKadas juntas para provocar o impacto de ambas. Ele fazia contornos decisivos 
ñas formas, preenchendo-as com manchas de cor pura. Como sempre, os qua- 
ilros de ñus parccem apresentar um arranjo casual; tendo sido, entretanto, a es- 
trutura subjacente, composta com firmeza e audacia. 


Feqaeaa Oan^arlna de 14 Aaes**, Oefas. 

16/9-4) copiad en oronzeem 1922. MMA Kf 
OtQü nu rtfiara em cffioanííoietséo ifie 


ESCULTURA. "Arte de homem cegó" — assim Degas chamava a escultura. Quase 
cegó, ele dependía do toque para moldar figurinos de cera de dan<,arinas e cáva¬ 
los, que foram copiados em bronze apsSs a sua morte. Renoir as considerava supe¬ 
riores as esculturas de Rodin em .seu senso do movimento — .sempre a primeira 
preocupa^áo de Degas. 
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ELENCO DE APOlO 

Alen» A» quatro artistas imprcssionistas principáis, ouiros 
pwitorcs notáveis que irabalharam nesse estilo foram Cassatt, 
Monsot e Pissarro. 

CASSATT. Embora detcstasse admitir que urna mulher pu- 
desse desenhar táo bem, quando viu F>ela primeira vez o tra- 
halho de Mary Cassatt (1845-1926), Degas disse: “Existe 
urna pessoa que sentc como cu.** Logo depois eles se torna- 
ram amigos de toda a vida, e Cassatt come^ou a expor junto 
com os imprcssionistas. “Eu já tinha identificado quem eram 
meus verdadeíros mestres. Admirava Manet, Courbet e 
Degas**, disse ela. “Eu odiava a arte convencional. Comecei 
a viver.“ 

Cassatt também odiava as convenqócs sociais que proi- 
hiam as muiheres de seguir urna profissáo. Nascida numa 
familia rica da Pensilvánia, ela deixou os Estados Unidos o 
mais cedo que pode, para estudar arte na Europa, instalan- 
do-se. afinal, em Paris. “Estou táo louca para comeqar a tra- 
balhar que meus dedos ca;am“, disse ela. Isso. porém, nao 
era táo simples |>ara as muiheres vitorianas. Como náo Ibes 
era permitido ficarem a sós com um homem que náo fosse 
de suas rela^óes, os únicos modelos masculinos de Cassatt 
eram seu pai, seus irmáos e Degas (ela destrtiiu essa tela). 
Sua marca registrada sao imagens de máes retratadas com 
os filhos. 

Inspirada ñas grav'uras japonesas, Cassatt adotou em 
óleo, pastéis e gravuras — suas imagens planas, de cores vi¬ 
vas e desenhos nítidos. Desenhista de talento, como Degas, 
ela fazia os contornos de suas figuras de maneira ondeada e 
precisa, compondo desenhos de equilibrio elaborado. De um 
modo geral, suas figuras dominam o espado do quadro, ocu¬ 
pando a superficie, mas estáo cercadas de espa<,'o de urna 
forma expressiva, pois Cassatt explorava o poder visual do 
espado entre objetos. Ela usava a paleta impressionista de 
tons Wvidos. tinturas pálidas, luz dourada e sombras lingi- 
das de cor. 

Nos seus quadros de máes e filhos (icones modernos da 
matemidade, como os de Picasso e Henry Moore), as figu¬ 
ras gesticulam de maneira realista. Em poses protetoras, com 
os rostos unidos, tocam, acariciam, abra^am. 

Muito consciente das restrigóes impostas ás muiheres, 
Cassatt náo só tornou-se socialista como deu seu apoio ao 
sufragio feminino. “Afinal, a Franca , disse ela. As mu¬ 
iheres aquí náo precisam lutar pelo reconhecimento se fize- 
rem um trabalho serio.** Como obser>ou Gauguin, “Mary 
Cassatt tem encanto, mas também tem for^a“. 


Mac CMtiiraBáo'*, Cnsatt. c 1833. MMA NY 
Ha Qut consíMn j /tutu regé/radli <k Cas^. 

óe mét i fKho, tía Mkioü ek/nentas dis ontrum 

tás cooHí H>rte piárofítíd^ 

pttm em j«o$ fons de eof. 


COLEQÁO DE 6RAVURAS 

PaZ'Se tfío gravütt oondo-M m desenlio mima superticie dua leito madeifa. metal 
ou pwxa. Qüc entto leif® Unta e oonfca a oual se (wssiona o papet, pan se wnsfcní 
a imigeni 0 corte ilo relevo, como ñas K^togravwas do Renasametito de Ourer. toi o 
pnnieiíofl^tododedüpiicaceodeim^^ Remlwndt. úepott. (wseguiü atca»^ 
efeitos sutts com ponta^seca No erianiío alé o Imai dos anos 1800. a maror parte 
dos artisias se conceníoo em Obras>de arte únicas, ao »més de muWpios 

Na decada de 1870. o due lint» Sido princNiaín»níe um processo 00111^^ 

duplica^ de tmageits loi revitaiizado por pimofes-di*Yado*es como Pissarro. 
Tbulouse'Laüdec. 8onnaid i Muncn Arties. os arUsíis coloriam as gravuras (impres- 
sas com tMtta de urna coriambo Ouarxlo os irniiressrontstas inram as gnvu^ 
madetn japonesas, usando tintas de cores drferentes. comeganm a aplicar essa 
tecruca em graveas a porda seca (Cassatt^ e Irtoomíias em cor (laidmc) As gravu- 
ras coloridas lomaram-se voga na Fran^ nos anos 1890 e nascw a grafmrra em 
ed^áo limitada Na mawf parle das vwes. o puOlico nao consNierava as gravuras um 
envaendimwlo wtistico digrx) de se colecionar. ate que nos anos 1960 toram aber- 
las gaierias espeaaliadas em gravuns. com obras aradas para csse meto Deu-se 
um boom de vendas. cipost^Oes e peritos a medida que os artistas ccnifmiKxafieos 
e^iwwrtafarn taza gravuras de tarw^ que nvataavam em escala com as 

tetas, por una tragAo do prego, para os coiecionadores 


MORISOl Bcrthe Morisot (1841 -95), bisneta de Fragonard, 
era tanto inteligente como independente. Cedo rejeitou 
seu sufocante mostré de pintura para ir pintar ao ar livre 
com Corot. Enquanto copiava um Rubens no Louvre, co- 
nheceu Manet, que veio a se tornar a principal influéncia 
em sua obra. Ela, por sua vez, o convenccu a experimentar 
a pintura ao ar livre, com cores mais vivas. Como náo era 
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permitido ás miilhcres participar de aulas com modelos 
ao vuo. Monsot pinta va cenas domésticas e muiheres e 
crianzas (seu marido» o irmáo mais novo de Manet» Eugénc, 
toi o único homem que ela pintón). No entanio, foi trata¬ 
da como Igual ein relat^áo aos ouiros impressionistas ao 
receber a sua ctita de desaprova^áo na primeira exposi^áo 
deles. “Lunática**, os críiico.s a chamavam. acrescentan- 
do; 'Lia consegiie transmitir urna certa gra^a feminina, 
apesar dos ataques de delirio.** Morisot só ria. Em 1875. 
Mías obras alcant^ararn premios maiores que as dos cole¬ 
gas homens. 

Como oles. Morisot nao usava contornos, somente to¬ 
ques de cor para indicar forma e volume. mas seu estilo era 
aínda mais livre que o dos outros impressionistas. Suas pin¬ 
celadas vigorosas voavam através da tela em todas as dire- 
i^óes. Ela também compartilhava a meta impressionista de 
ri'tratar a expt'riéncia visual pessoal. Suas pinturas eram 
fortemenle aiitohiográfii as. multas ve/es tendo como mo¬ 
delo a filha, Julíe, “Ela vivia sua pintura**, como disse o 
poeta Paul Valérv’. “e pintara sua vida**. 

PÍSSARRO- Camille Pissarro (1830-1903) era a figura pa¬ 
ternal e o pacificador do grupo impressionista. DíKe anar¬ 
quista, botou artistas como Cézanne e Gauguin debaixo 


MAIS AVANQOS ÑAS ARTES GRAFICAS 

Onde paramos (p 43). os alistas da Aenasceoi^ esravam usando gra- 
vuras em madeira e outros materiais para produzir múltiplos trabalhos. 
Desde entáo. outras técnicas lornaram possivel a reprodugáo da obra 
de um artista 

GRAVURA A PONTA-SECA. Poota-seca é um desenho airanhado 
numa placa de cobre com urna agulha de ago fina, que permite suaves 
eleitos atmostencos Na hora de gravar as perluragóes sobre a placa 
sao imersas em banho ácido, de modo que somente as linhas apare- 
cem no impresso 

LITOGRAFIA. Na litografía, o arlisla desenha por sobre urna chapa de 
pedra calcána com um crayon oleoso Aplicarse agua, que adere a 
superficie nao oleosa da pedra e depois se passa tinta oleosa com um 
rolo, a Qual $6 adere as partes onde náo ha agua Urna toiba de papel é 
eniáo aplicada á pedra para reproduzir a imagem 

SILK-SCREEN. A mats nova arle gráfica é a técnica de siik-screen ou 
serigratia. desenvolvida nos Estados Unidos principalmente por Andy 
Warhoi Ele prendeu um esténcil a urna tela de seda esticada sobre urna 
moldura, depois forgou a tima atreves do esténcil com um rodo de bor¬ 
racha A imagem produ/ida era chapada, sem gradagdes. parecendo 
comercial e mecánica — efeilo que Warhoi deseiava obter 


das suas asas. “Náo defina com muita exatidáo o contorno 
das coisas**, rccomendava ele. "Sao as pinceladas do valor e 
da cor certos que devem produzir o desenho." 

Pissarro era excelente na reprodui^áo exata de cenas ex¬ 
ternas com cores x ivas e pinceladas muito remendadas. “E 
preciso ser humilde diante da naiureza**, dizia ele. Além de 
paisagens mrais, é conhectdo pelas animadas cenas de rúa 
parisienses, como se vistas de urna ¡ancla do segundo an¬ 
dar, cheias de gente e carruagens, feitas em pontos de cor. 

Em 1890-92, Pissarro fleriou brevemente com o 
Pontilhismo de Seurat e Signac, fazendo cuidadosos arran- 
jos de pequeños pi>ntos de cor para transmitir forma. Pro- 
fessor paciente, Pissarro instruiu Cézanne no controle da 
forma através da cor e das pinceladas diagonais. “Humilde 
e colossal". foi como Cézanne charnou seu mentor. 



Baiiluiido CrlM^a na Tina*’, 

KKagawa IHanara (USM806) MIZA NY 

GRAVURAS JAPONESAS EM MAOEIRA 

Noi anos 1860. as pravt/as cotohói$ fipoi\e5Jtí em meOetri conneodK como gra- 
mas fofam peia prmetra w tmooftadas para a frar^a. onde //rctram gran¬ 
de tnfíuéfKia, distinte da tradt^io empeia de tunti/fi Uiuya goe stgniHca '“mundo 
tkituante". retena se ao oairro dos úordéa das adades japonesas, onde todas as 
ctassis socáis se mtsíufaram na ronda da óosca do p/aief em teatros restaurantes 
e bofdets Os ffskjrnbtes infotnm de nda contemporénea das gramas tetort;atam a 
preterénaa dos tfnpressxonisias por temas modernos 

Artistas como Degas Manet. Cassatt. Wtttíter e Géugu»n ¡amOem se apropnaram 
de tecnias/aponesas. a pnmtíra ara nAchocúentai gue le^ impacto rnaiof rti Buropa 
£tes tmttaram as anagens chapadas mámente cotoridas e de contorno ngu/o e os 
padroes ¡neares erpressivos. miMas vem conoastantes Os impressionistas tomaram 
emprestado dessas gramas o ponto de vista •ncomum. treguentemente atto. etp gue 
a cena í vista de cima para Panto, ntk) M perspectiva a partir de um ponto único e a 
composigAo e destocada do centro As figuras se proftím da mrMura do guaóro. 
como se recortadas ao acaso e Hr^ atíigüas coodtaem oofhoparao guadro 
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RODIN: PRIMEIRO 
ESCULTOR MODERNO 


De acordo com Branctisi, escultor do 
século XX. “no século XIX, a escul¬ 
tura eslava numa situa^áo desespera¬ 
da. Rodin chegou e mudou tudo.“ De 
falo, a escultura decaiu para pouco ^ 
mais que monumentos públicos de¬ 
corativos. Auguste Rodin (1840- 
1917) foi o único a fazer reviver a es¬ 
cultura como meio digno de um ar¬ 
tista original. 

Quando era um escultor jovcm, 
Rodin foi rejeitado trés vezes pela 
École des Beaux-Arts. Provavelmen- 
te foi essa rejei^ao que o salvou das 
rígidas fórmulas académicas. Ele de- 
senvolveu um estilo inovador próprio 
com base no modelo vivo. Urna via- 
gem h Itilia, onde Rodin estudou a 
obra de Donatello e Michclangelo, 
marcou sua virada. O "Escravo Acor- 
rentado**, de Michclangelo, inspirou 
o primeiro trabalho importante, em 
tamanho natural, de Rodin. “A Idade 
do Bronze**. Também levantou a pri- 
meira polémica importante de urna 
carreira marcada pela incompreensáo 
pública. O extremo naturalismo da 
estatua — um rompimento definiti¬ 
vo com o estilo idealizador corrente - 
- deixou os críticos táo atónitos que 
acusaram Rodin de fazé-la a partir de 
moldes \i\X)S. Rodin defendeu o rea¬ 
lismo dos ñus, dizendo: “Obedezo á 
natureza em ludo c nunca finjo 
comandi-la.** 

Como compensábalo pela reputá¬ 
balo prejudicada. em 1880 Rodin re- 
cebeu como encomenda esculpir um 
grande (5,4 m x 3.6 m) portal. Basca¬ 
do no ‘'Inferno" de Dante, o projeto, 
chamado Os Portóes do Inferno, ocu- 
pou Rodin até o final da vida. Embora 
nunca tenha completado as portas, 
Rodin esculpiu muitas das quase du- 
zentas figuras retorcidas em escultu¬ 
ras sep>arada$ em tamanho natural, 
como "O Pensador" e “O Beijo". For- 
temente influenciado por "O Juí^ fi¬ 


nal", de Michclangelo, as figuras an¬ 
gustiadas dos Pbrtóes caem de cabe¬ 
ra, a emo^o intensa aumentada pelo 
poder expressivo do corpo humano. 

Para chegar a fx>scs dramáticas que 
revelam o sentimento interior, Rodin 
se recusou a usar modelos profissio- 
nais congelados em posturas estúpi¬ 
das. **Eles absorveram o antigo", dis- 
se Rodin a respeito da escultura neo- 
clássica bascada na antiga estatuiría 
grega. Para Rodin, a arte oficial esla¬ 
va distante demais da vida real. Con- 
tratou danzarinas de cancá para an¬ 
dar pelo atelié, fazendo poses 
tncomuns, espontaneas. Fazendo mol¬ 
des em barro, compulsivamente, ele 
as acompanhava, para captar cada mo- 
vimento. 

O corpo em movimento era o meio 
de Rodin expressar emolió. "Eu sem- 
pre quis", disse ele. "expressar os sen- 
timentos internos através da mobilí- 
dade dos músculos". Urna vez, duran¬ 
te um ataque de raiva, sua esposa en- 
trou no atelié e pós-se a andar pela sala 
aos gritos. Rodin fez o molde de seu 
rosto enraivecído. sem olhar piara o 
barro. "Obrigado, minha querida", ele 
disse, no final do episódio. "Foi exce¬ 
lente." 

Essa énfase na experiencia pessoal 
como fonte da arte diferia drástica¬ 
mente da arte académica, mas se en- 



H Idadt Ú9 IrMZf", Rodia, <8/6 Uoneiocib 
Instile ot Afti Rodin revdiíiM i tsctOüti dOifxionindo 
i Hidi^ oassci i ipretieaMo utn tm mhO. 
guf «náodb 


MAIS QUE MODELO DE RODIN 

Impressior&Ttemerte bonita e exirefrafnentc talentosa, a escutKxa Irancesa Camiile Ciaubel (1864*1943) toinoii- 
se modelo, anonee e coiaboíadoia de Rodin quando lirlia 19 anos e ele 43 Claudel era excelente em anatomia 
de modo Que coririDuia oon as mSos e os pés das obras de Rodin Eli queña. porém mais que o conirote das 
míos e dos pés Oueria o coradlo de Rodin EIss bnqavam ferozmenie, com separa^ frequentes. Sexualmenle 
insactivel. Rodin rilo escoralia sua a^raglo pelas moddos.S«asl>gagde$eramtncessantese abertas Faziapro- 
posras até és ricas damas da scciedade, que ihe pagavam quaranta mil trancos cada urna por seos bustos. Oepois 
de um retacionamento lempestuoso de 15 anos. Ctaudei rompeu com Rodin. 

Rixiin reconheceu seus dons.'Eu mostra: a ela onde acliar oum. mas o ouro que eia achou e. ría vefdMe, déla 
meyna'OUiento, pcKérn.ndotoisiái€ierae. A meb^oa que a carreira dete prospertxje a déla nfio.Ctaudelf^ 
mais amargurada. até que seu irmáo a cotocou num asilo, onde eU passou os úbimos quarenia anos de vida 
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caixava perfeitamcnte no foco dos 
impressionistas, de responder direta- 
mente ao mundo moderno. Rodin re- 
volucionou a escultura do mesmo modo 
que seus contemporáneos impressio¬ 
nistas fizeram com a pintura. 

O maior triunfo de Rodin foi tam- 
bém a sua obra mais selvagemente 
criticada: urna estátua de tres metros 
de altura do escritor francés Balzac. 
“Eu gostaria de fazer alguma coisa tora 
do comum", disse ele. com modestia, 
quando come^ou o monumento. O 
resultado, revelado em 1898. na for¬ 
ma de escultura de gesso, era “táo fora 
do comum** que o público, os críticos 
e os patrocinadores se comportaram 
com grande hostilidade. 

A estátua tinha pouca semclhan^a 
com Balzac, que, na rcalidade, tinha 
urna complei(;áo nao graciosa, robus¬ 
ta. Rodin o envolveu numa túnica vo¬ 
látil, com a maior parte do corpo do 
autor indefinida, exceto o cábelo, 
muito exagerado, as sobrancelhas sa¬ 
lientes e os olhos recuados. "Em 
’Balzac', eu procurei... na escultura co¬ 
locar o que nao é fotográfico. Meu 
principio é imitar nao só a forma, mas 
também a vida." Seu desenho radical 



nao tentou reproduzir os tra<;os reais 
do famoso escritor. O que Rodin re- 
iratou foi o ato de criatividade cm si, 
usando simplifica<iáo e distor^áo drás¬ 
ticas para que a cabera parecesse 
emergir do volume do corpo. Era "a 
cara de um elemento", disse o escri¬ 
tor Lamartine; "A soma de toda a mi- 
nha vida", Rodin a chamou. 

"Artísticamente insuficiente", 
"feto colossal" — grilaram os patro¬ 
cinadores. Outros compararam "Bal¬ 
zac" a um pingüim, a um saco de car- 
váo, a larva sem forma. "Urna coisa 
monstruosa, ogro, diabo e deformi- 
dade juntos", escreveu um jomalista 
norte-americano. Rodin defendeu sua 
concep^áo como "um Balzac realmen- 
I te heroico que... ferve de paixáo... 
Nada que eu tenha feito me satisfez 
tanto, porque nada me custou tanto, 
nada resume táo profundamente o 
que acredito ser a lei secreta da mi- 
nha arte." 

Sua lei secreta era o incompleto— 
ou o poder de sugestáo — como prin¬ 
cipio estético. Rodin resgatou a escul¬ 
tura da reprodu^áo mecánica com suas 
superficies enrugadas, "inacabadas" c 
a supressáo do detalhe. 

. CONTRIBUigÓES. Por volta de 1900, 
Rodin era conhecido como o maior 
I escultor vivo do mundo. Os críticos 
o saudavam pelas mesmas qualidades 
que urna vez criticaram: retratar a 
complexidade psicológica e fazer da 
escultura um veícnilo para a expres- 
sáo pessoal. Brancusi chamou o 
"Balzac" de Rodin, que trouxe a es¬ 
cultura á beira da abstra<;ao, de *in- 
contestável ponto de p>artida para a 
' escultura moderna". 


“aalzac’*, Rodin, 1697 Mufée Rodin. Parts. Roefi? 
disp9f:sou I ii^iUUo títnl no recatar o eserdor fmrds. 
úisesnaO'Sf nmi stfonüQem ¿Mudov. sudulna. Que 
dVs^cta j afíMomii pen eftfifeiSir o conceHatk géoio 


SHAW SOBRE RODIN 

Quando o escritor inglés George Bernaro 
SKaw deciúiu posar para um retrato em es¬ 
cultura. foi $0 com a condigáo de que Rodin 
o fizesse. Acreditando que Rodin eslava no 
nivel de gigantes como Michelangelo. Shaw 
concluiu "Qualquer homem que. sendo 
contemporáneo de Rodin. deliberadamente 
permitisse que seu busto íosse feito por 
qualquer outra pessoa. chegaria á posteri* 
dade (se chegasse) como um estupendo 
patela" 

0 inicio das sessdes de pese coincidiu 
com as expectativas do esentor satírico 
impressionado com a barba M urcada. o ca- 
oeto repanido em dois cachos e a boca 
escarnecedora de Sbaw. Rodin exclamou 
"Sabe, vocé se parece com/.. com o dia¬ 
bo!’ Sorrindo de prazer. Shaw disse: Mas 
eu sou o diabof" 

0 relato de Shaw das sessées de pose 
para esse retrato dá urna idéia dos métodos 
de trabalno de Rodin 

‘0 detalhe mais piloresco de seu mé¬ 
todo era encher a boca de agua e ir cuspin- 
tío no barro para manié-lo sempre flexível 
Absorvido no irabalbo. cíe nem sempre mí- 
rava bem e er>charcava a mínha roupa" 

"Encuantc trabalhava ele conseguía al¬ 
canzar urna sene de mllagres". escreveu 
Shaw. descreyendo como, tíepois de 15 mi¬ 
nutos. Rodin produzia "um busto táo vivo 
que eu o levaria embora comigo para pou- 
par o escultor de qualquer trabalho poste- 
ñor". 0 resultado linal era “a reprodugáo viva 
da cabeza que repousa sobre os meus om- 
bros" 

"Em suma... ele sé lem duas qualida¬ 
des que o tomam o mais divino trabalhador 
que |á existiu. A prímeira 6 urna visáo mais 
profunda e mais verdadeiramente exata que 
a dos outros A segunda e veracitíade e 
incorruptibiiidade E rsso é ludo, senticras 
e senhores. E agora que Ihes conlei o se- 
greco dele, todos vocés podem lomar-se 
grandes escultores * 

__ 
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PÓS-IMPRESSIONISMO 


O Pós-IinptcSMoni!»iiu). ushtin tomo o ln 1 prc^^i()^islno, fni 
uin fenómeno frantó.s, incliiindo os artistas franceses 
Seurai, Gaiigutn. Cé/anne, lóuK»use Pantrec eo holandés 
van G4>gh, ijue cnou a mamr parte da sua obra na Franca. 
Eles desenvolverán! stias carreiras em I8S0-I^M)5, depois 
lia vitóiia do Impressionisino sobre a arte ai adémica. Os 
estilos p<Vs*impressionislas derivaran! das nipturas de seus 
antecessores Eiii ve/ kÍo “molho marrom" da pinnira his¬ 
tórica felta em alelíes fracamente iluminados, siias telas 
brilhavam com manchas de cor vivas como o arco-iris. 
No entanio, os p<Ss-impressionísias sentiam-se insatisfei- 
tos em rela^ao ao Impressionismo. Queriam que a arte 
fosse mais substancial, náo inleiramente dedicada a vap- 

“A Noüe Eftítladi", Van Gafli, 1689. MtMA KY 

Sül (firio twvcmif .1 ¿«mj Ctfnt J iU coc 


tar um momento passageiro. o que Irequentemente resul- 
lava ern pinturas que pareciam descuidadas e sem planeja- 
menlo. 

A respi>sta que diTam a esse problema dividiu o gnipt! 
em dois campos, minio como as [ac\'óes neoclássica e ro¬ 
mántica anteriormente, no inicio do scculo. Seurat e Cézanne 
se concentraram no desenho formal, quasc' científico — 
Seurat com sua teoría dos pontos e Cé/anne com os planos 
de cor Gaugiiin. van Gogh e l.autrec. como os románticos 
cia última hora, enfati/aram a expressao de suas emoi^óes e 
sensaijóes através de cor e luz. A arte do século XX. com 
seus extremos de estilos individuáis do Cubismo ao 
Surrealismo, nasceu dessas duas tendencias. 
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O REBANHO PÓS-IMPRESSIONISTA 

Para guardar bem quem sao os principáis pós-impressionistas, acjui estáo suas caraciorísticas. 



ARTISTA 


TEMA 


ASSINA- 

TURA 


SEURAT 


TOULOUSE-LAUTREC 


AtivúiaOes de iazer em 
Paris 


Cores vivas em pontos 

minúsculos 

(PontUtiismo) 


Vida notuma de cabare 


Primeiroscanazcs 
artísticos usados para 
propaganda 


CÉZANNE 


Naturezas^mortas com 
fruta, paisagens de Mont 
S**-Victoire. LEstaouc 


GAU6UIN 


VAN G06H 


Nativos do Taíb. Autorretratos, flores, 

camponcscs na Bretanha paisagens. naturezas- 

mortas 


Énfase protocubista na 
estrutura geométrica 


Primitivismo exotico 


Pinceladas agitadas, em 
esptfa) 


TIPO 


Científico, lógico 


Decadente, febril 


Analítico, estávei 


Simbólico, misterioso 


Apaixonado. vibrante 


PREOCU- 

paqAo 


Sistema de mtstura ótica 
no olho do receptor 


Malaise de fm-de^siecle 


Ordem permanente 
subjacente 


Cor viva para expressar 
emoi^ 


Reagáo emocional ao 
tema através da cor. 
pincelada 


MARCAS 


Superficie granulada, 
figuras estilizadas em 
aura de luz 

("írraáagAo*): desenbo 
chapado, preciso 


Desenho esbozado, centro 
vazio e figuras cortadas 
ñas margens; cores 
fantásticas, de interiore 
tora de tom. caricaturas, 
tragos semelhantes a 


Desenho equilibrado: 
manchas chapadas. 
quadradas.de cor em 
gradagóes de tom: formas 
geométricas simples 


Formas simplificadas em 
cores n¿o*naturais. 
contornos fortes em 
padróes ntmicos 


/mpas/o grossoem 
pinceladas cortadas ou 
faixas onduladas: formas 
simples em cores puras, 
bnihanies: ritmos em 
caracol sugerindo 
movimento 
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PINTURA COM METODO. Dopois dv 
IS8(\ Scural ilcciditi sistcmnir/ar 
iHiiroN elementos da pintura. Kle iisa- 
\ a a k or e as linhas iA»mo lerramentas 
de um en>tenheiro, alribuindo deter¬ 
minadas emo<;C)cs a diferentes cores 
e formas com o fim de suscitar res¬ 
postas previsíveis no espectador. Para 
Seurat, cores quemes (a familia la- 
ranja-vermeiho) conotava a(;áo e ale¬ 
gría, assim como as linhas que sc* mo- 
viam para cima. Cores escuras, frías 


"Um OoMiago fu Grande Jatte“, Senral. 36 

Ar: mstilule o? CtttcjQC Stvr^ j tecfvrj 

pont^sia de «ísar peQuenes portfM su 

(a/ul-verde) e linhas descendentes 
evocavam tristeza, enquanto lons me¬ 
dios, ou um equilibrÍQ> cié cores quen- 
tes e frías, c linhas laterais iransmitiam 
calma e extase. 

A última pintura de Seurai, *0 
Circo”, transmite um vlima de ativi- 
dade frenética. As cores acidas, ama- 
rolo e laranja, e as linhas que se cur- 
vam para o alto dos artistas no pica- 
deiro apresenlam um vibrante contras¬ 
te com rela<¿ao aos c*spectadores mu¬ 
dos, arrumados em fileiras horizontais 
estáticas. O artista suprimiu o deialhe 
p;tra dar á cena um estilo simplificado 
do tipo dc^ carta/., semelhante á artib- 
cialidade do mundo da diversáo. 

Seurat morreu com a idade de 31 
ani>s, tres dias depois de ex por a pin¬ 
tura em estado inacabado. Sua máe 
penílurou “O (.'irco” por sv^bre sen lei- 
to de morle. ble era um individualista 
táo radical que nunca procurou ter se¬ 
guidores, di/.endo: "Qiianto mais nu¬ 
merosos somos, menos originalidade 
temos.** No entanto, quando ele mor¬ 
reu, Pissarro escreveu: “Vocé piule 
imaginar a dor de lodos at|ueles qimo 
seguirán! ou que e.stavam inleressadin* 
em sua pe.squi.sa artística. E urna gran¬ 
de perda para a arte.” 


SEURAT: PONTO CONTRAPONTO. IVgas 
apelidou Georges Seurat (1S59-^) I) 
de “notario" porque o jovem pintor 
usava sempre um i hapéu alto e temo 
escuro com calidas cuidado.samenie 
passadas. Seurat era igualmente me¬ 
ticuloso em -sua arte. "Eles véem poe¬ 
sía no que fi/.", disse ele urna ve/.. 
"Nao, aplico meu método, só isso." 

Seu *’método" quase científico é 
conhccido como "Pontilhismo". Con¬ 
sistía em aplicar pontos do tamanho 
de confetes de cor pura, sem mistura, 
por toda a tela. Seurat teorizava que 
as cores complementares (ou o}X>s- 
las), colocadas lado a lado, se mistu- 
rariam no olho do espectador com 
maior luminosidade do que se mistu¬ 
radas na paleta do pintor. O todo su- 
po.siamenle se fundía, como um mo¬ 
saico, de urna distancia, mas na ver- 
dade os pontos individuáis nunca si- 
mesclam completamente, dando um 
efeito granulado, cintilante, á super¬ 
ficie da tela. 

Pelo fato de o sistema de Seurat 
ser táo trabalhoso, ele só terminou 
sete pinturas grandes em sua carreira 
de urna década de durai^áo. Sua 4>bra 
mais famosa, "Um Domingo na Gran¬ 
de .latte” — tao famosa que inspirou 
o musical da Rroadwav, Domiufio tío 
panfue com George. de 
Stephen Sonciheim —, to- 
mou dois anos e quarenta 
estudos de cor preliminares. 

Seurat manieve .ns cores vi¬ 
vas, sem mistura, dos im- 
pressionistas, bem como 
seus temas de férias, céu 
alxTto, mas acresA.entou um 
desenho estável, baseado 
em formas geométricas e 
padróes rigorosamente cal¬ 
illados. 


“O Circo'*, Seurat. TS91 Ktusec d Ois^y 

conr fiie.1%40 ís úe nan 

Jvft %i .virVíiflaíia av 
e cores 
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TOULOUSE‘LAUTR£C: CARTAZES DE 
PARIS. A obra de Toulouse-Lautrcc 
era táo semcihante á de Degas, em 
estilo e conieúdo, que ele bem pode¬ 
rla ser tomado por um mini-Dcgas. 
Lautrec deu, porém, sua própria con- 
tiibui^áo substancial em litografía e 
cartaz, dois meios que, praticamen- 
tc, inventou. Embota notoriamente 
humilhasse Lautrec, com seu sarcas¬ 
mo, ressentido por causa das expro- 
pria^óes, foi Degas qucm Ihe deu o 
reconhedmento como impressionista, 
dizendo, numa exposi^áo daquele ar¬ 
tista: “Bem. Lautrec, está claro que 
vocé é um dos nossos.** 

A arte das dois homens era de fato 
similar. Henri de Tbulouse-Lautrec 
(1864-1901) desenhava seus temas, 
como Degas, a partir da vida contem- 
pK>ranca: teatros parisienses, saldes de 
dan^a e circos. Ambos os artistas tam- 
bém se especializaram em retratar 
momentos de movimento e de priva- 
cidade airavés de vislumbres de frag¬ 
mentos da vida com corte abrupto, 
fotográfico. As composi^oes novas, 
assimétricas, derivavam da admíra(;áo 
que ambos nutríam pelas gravuras ja¬ 
ponesas. 

"Só a figura conta**, dizia Lautrec. 
"A paisagem é, e de\^ria ser semprc, 
apenas um acessório.** Praticamente 
todas as pinturas de Lautrec sáo de fi¬ 
guras em cenas notumas de interiores, 
iluminadas de mancira mais ou menos 
arbitraria, por luz forte, artificial. Seus 
principáis interesses eram os atores do 
demimonde, os animadores, acróbatas 
c prostitutas, que caricaturava, para 
enfatizar seus atributos essendais. 

Lautrec fez também a caricatura 
de sua própria aparcncia deformada 
em auto-retratos amargos. Nascido 
na familia mais sangue azul da Fran¬ 
ca — os condes de Toulouse, de mil 
ano.s —, Lautrec se auto-impds um 
exilio da alta sociedade, devido a urna 
tragédia na infáncia. Aínda adolescen¬ 
te, quebrou as duas pernas, que se 
atrofiaram, o que fez com que ele fi- 
casse com ) ,50 m de altura, com as 
pernas curtas de urna crianza, o torso 
forte de um homcm c urna cabe<;a 
multo desproporcional. Inválido, aín¬ 


da adolescente, Lautrec abandonou 
seu amor por montar e atirar — que 
trocou por um interesse pela arte, 
embora seu primeiro professor decía- 
rasse que seus desenhos iniciáis eram 
^simplesmente horriveis". 

O Lautrec adulto levou urna vida 
de notória dissipa^áo. Alcoólatra e si¬ 
filítico, andava com boémios e mar¬ 
gináis. Para fazer sua serie de pintu¬ 
ras de prostitutas entc*diadas senta¬ 
das pelos saldes de lúgubres bordéis, 
viveu por um tempo num bordel pro- 
priamente dito. 

A contribui^áo mais original de 
Lautrec se deu no dominio das artes 
gráficas, pois ele, sozinho, transformou 
em respeitáveis meios artísticos, de 
primeira categoría, as nov'as formas da 
litografía e do cartaz, A partir de 1890, 
aproximadamente, desenhou cartazes 
de audaz stmplicidade visual, que “to- 
maram conta das rúas**, como todos 
diziam, logo que apareceram. 
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CEZAMK: A VERDADE DO PLANO. Em 

1874, um crítico descartava Paul 
Cézannc (1839-1906), dizendo: “Náo 
passa de um doido, atacado, que pin¬ 
ta fantasías dede/iriirm fremens." Por 
voha de 1914, outro crítico o saudava 
desu maneira: **0 Cristóváo Colombo 
de um novo continente da forma." 
Nos quarenta anos de intervalo, Cé- 
zanne ignorou ambos, uivos e exal- 
ta^des. pintando todo día, náo para 
ganhar **a admira^áo de tolos", ele dis- 
se. mas "para tentar aperfeiqoar o que 
eu fa^o, pela alegría de alcanzar maior 
conhecimento e verdades 


Embora ele tenha come^ado a ex- 
por com os impresionistas (após ter 
sido rejettado pela École des Beaux- 
Arts e o Salió) e tenha sido orienta¬ 
do na pintura ao ar lívre por Pissarro, 
Cézanne era por demais solitárío para 
se unir a qualquer grupo. Estimulado 
a ir para París — deixando a Aix-en- 
Provence natal — pelo romancista 
Zola, amigo de infáncia, Cézanne 
sempre se sentiu estrangeiro na dda- 
^ de. Mesmo entre os impressionistas, 
era pouco considerado. Manet o cha¬ 
ma va de farceur (urna piada); Degas 
o achava um homem selvagem, devi- 


do ao sotaque da provincia, ás roupas 
engranadas e ao estilo de pintar náo- 
ortodoxo. 

O público se vingava metendo o 
malho na pintura de Cézanne: rude, 
degenerada, incompetente — foram 
algumas das opinióes mais leves. Na 
prímeira exposináo impressionista em 
1874, a multidáo escamecia, grítava 
mats alto diante das pinturas de Cé¬ 
zanne. Em meio a riso e algazarra, re- 
petia-se que sua tela era "urna daque- 
las coisas esquisitas produzidas pelo 
haxixe". 

Acossado pelo ridículo, Cézanne 
se refugiou em Aix, em 1886, e dedi- 
cou-se incansavelmcntc á sua arte. 
Obscuro até sua prímeira exposináo 
individual em 1895, depois da qual 
foi reverenciado como "Sábio" pela 
geranáo mais nova de artistas, Cé¬ 
zanne ganhou a reputanáo de eremita 
inabordável, quase ogro. Diante da 
zombaría generalizada e da incom- 
preensáo do seu trabalho, continuou 
o que chamou de sua "pesquisa" com 
sombría intensídade. Cézanne descre- 
veu sua "única meta" como "trans¬ 
mitir, seja qual for nosso poder ou 
temperamento na presenta da natu- 
reza, a semelhan^a do que vemos, es- 
quecendo tudo que apareceu antes 
de nós". 
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O que lornou a arte de Cézanne 
táo radical em sua época e apreciada 
na nossa foi seu novo iratamento das 
aparéncias da superficie, Em vez de 
imitar a realidade como ela aparee ia 
para o olho, Cézanne f>enetrava em 
siia geometría subjacente, **Repro<luza 
a natureza em termos do cilindro, da 
esfera e do cone**, recomendava, a 
ponto de a frase ter ficado famosa, 
Com ísso, quería simplificar objetos 
particulares em formas quasc abstra¬ 
tas, fundamentáis para toda a realida¬ 
de. **0 pintor possui um olho e um 
cérebro", Cézanne dizia. "Os dois tém 
de trabalhar juntos," 

MONI SAINTE-VICTOIRE. Em "Mont 
Sainte-Victoire", urna paisagrm que 
ele pintou mais de trinta vezes, 
Cézanne retratou a cena como urna 
pirámide geodésica, deíinindo a apa- 
réncia da superficie através de planos 
coloridos. Para criar a ilusáo de pro- 
fundidade, usou cores frias como o 
azul, que parche recuar, no lundo, e 
cores quentes, como vermelho, que 
parecem avani^ar, na frente. 

Cézanne acreditava que por baixo 
das aparéncias mutáveis havia urna ar¬ 
madura essencial, imutável. Tornando 
visível essa geometría permanente, 
Cézanne cspora%*a "fazer do Impres.sio- 
nismo", ele dis,se, "algo ,sólido e dura- 
vel, como a arte dos museus, que ar¬ 
ranque das coisas sua estrutura sub- 
jacente". Sua técnica inovadora, apli¬ 
cada aos temas favoritos — retratos, 
paisagens e naturezas-mortas —, era 
retratar a realidade visual refratada 
nurn mosaico de múltiplas facetas, 
como se refletida num diamante. 

NATUREZAS-MORTAS. Cézanne fot 
urna vez apelidado de "Flores c Fru¬ 
tas", por ter feito sistemáticamente 
naturezas-mortas, tanto quanto pai.sa- 
gens. Um visitante descreveu como o 
artista montava urna natureza-morta: 
"Cézanne arrumava as frutas, contras¬ 
tando os tons um contra o outro, fa- 
zendo os complementares vibrarem, 
os verdes contra os vermelhos, os 
amarelos contra os azuis, inclinando, 


‘‘Baniiistas GnndM”, CémuM. 19C6 PMIideipliia 
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virando, equilibrando as frutas como 
quería que ficassem... Via-sc que para 
ele aquilo era urna festa para os olhos." 
Ele pintava e repintava com tanta 
compulsáo que as frutas apodreciam 
e tinharn que ser substituidas por 
modelos de cera. 

ÑUS. "O apogeo da arte é a pintura 
de figura", disse Cézanne. e nos seus 
últimos dez anos ficou obcecado com 
o tema de banhistas nuas num cená- 
rio ao ar livre. Devido á sua extrema 
lentidáo de execu^áo, sua timidez e 
seu medo das suspeitas dos vizinhos 
púdicos, Cézanne náo trabalhou com 
modelos vivos. Em vez disso, prendía 
com tachas reprodu^óes de pinturas 
de Rubens c El Greco e desenhava a 
partir da própría imagina^áo, no lugar 
da observa^áo. O resultado — mima 
série de telas — sao figuras abstratas, 
táo ímóveis quanto suas naturezas- 
mortas. 


Cézanne náo se afetou quando, nos 
últimos anos de sua vida, afinal che- 
gou o reconhecimento. Continuou a 
trabalhar da mesma maneira teimosa, 
em isolamento, até o dia eih que mor¬ 
reo. Os artistas modernos agora o con- 
sideram um oráculo que inventou a sua 
própria fusáo do real e do abstrato. “A 
inaior fonte do Cubismo", disse o es¬ 
cultor jaeques Lipehitz, "foram 
inquestionavelmente... os últimos tra- 
balhos de Cézanne". Como Gíotto, 
que foi píoneiro da representaqáo rea¬ 
lista, Cézanne deu inicio a urna virada 
importante — embora na dirc^áo opos¬ 
ta — na hi.stória da arte. Cézanne li- 
bertou a arte da reprodiKáo da reali¬ 
dade, reduzindo a realidade a seus 
componentes básicos. 












> 



“Vlséo OflfMte i 0 Scrmlf, os JJCtI Liitiado com «■ AnIo”, fitunoin, ^688, tttttonil Miry of 
Scoiland. EdMDurgo GiugwccigiuaüconMdteg^ 

Jds^J(ld *61^ JS (6 ArtttnAi 

aimboííts di Pintx^itmi^mTníííio,stfitrin(ktomní$aytif"(i»im99na.BQÍunio,úoif*jrfíío 
‘iiTMonário' dd <»n» o por mtio dd 


111 seCUOXIXONASCfMENTODOS’lSMOS" 

SAÜ6UIM: “VIDA É COR.” **0 homem 
qur vcio de longe t que vai longo** — 
era assim que van Gogh chamava seu 
amigo Paul Gauguin (1848-1903). As 
duas coisas cram verdadciras. Gau¬ 
guin tinha morado no Perú quando 
crianza, passou seis anos diante de um 
mastro, quando jovem, navegando 
para portos exóticos, e — de repente 
— viu-sc considerando as ilhas dos 
Mares do Sul como seu lar. 

Em outro sentido, Gauguin tinha 
ñndo de urna voca^áo táo distante 
quanto a lúa da \ida do artista. Por 
mais de urna década, foi um próspe¬ 
ro corretor de valores parisiense, um 
pai de classe média de cinco fiilhos, 
que come^ou a pintar aos domingos 
em 1873 c expós um quadro comple¬ 
tamente convencional no Saláo. Por 
volta de 1883, Gauguin tinha criado 
um fosso em tomo da familia por cau¬ 
sa do seu novo amor — a arte — e 
jogado ao mar a pintura tradicional em 
troca do que ele chamava de ^instin¬ 
to selvagem*. Nao muito tempo de- 
pois, o ex-mago das finanzas pintava 
seu apartamento em París de amare- 
!o cromo, com as palavras na língua 
do Taiti: "Aquí se ama** por sobre a 
porta, e desfilava nos bulevares com 
um burro nos ombros e urna menina 
javanesa, com urna roupa extrater- 
rena, pelo braqo, 

Estava óbvio desde o inicio que a 
vida de Gauguin vina a ser extraordi- 
nária. Quando era crianza, extrema¬ 
mente talentoso, fazendo gravaras em 
madeira, um vizinho vaticinou: "Será 
um grande escultor.** Com nove anos, 
Gauguin vhi urna imagem de um men¬ 
digo errante c fugiu de casa, desejan- 
do p)crambular pelas estradas da pro¬ 
vincia com urna trouxa amarrada a 
urna vara. **Ou o menino é um génio 
ou, um bobo**, concluiu seu profcssor, 
Quando Gauguin se tornou pin¬ 
tor em tempo integral, aos 35 anos, 
foi para Pont-Aven, na Brctanha — 
provincia atrasada no litoral francés 
onde, disse ele, "encentro o primiti¬ 
vo e o selvagem'*. Continuou, como 
di 7 .ia, a "resgatar a pintura em suas 


fontcs*, o que significava emo^áo 
primal c imagina^áo. No processo, 
Gauguin transformou a arte. Sua ver- 
sáo da crucificadlo, "Cristo Amaró¬ 
lo**, mostra Cristo (com o rosto do 
próprio Gauguin) completamente 
amarelo, com a cruz plantada na 
Bretanha cercada de árvores cor-de- 
laranja. Ele nao usava perspectiva nem 
chiaroscuro (que dispensava como 
sendo "hostil á cor**). Pintores jovens 
de vanguarda (especialmente o gru¬ 
po mais tarde conhecido como os 
Nabis, que incluía Viiillard e Bonnard) 
foram em bando a Pont-Aven para 
obscr\*ar a surpreendente maneira de 
o mestre usar a cor. "Uro metro de 
verde é mais verde que um centíme¬ 
tro, se vocé quiser expressar o ver¬ 
de", disse a eles, recomendando essa 
abordagem também em rela^ao á vida: 
"Coma bem, beije bem, trabalhe di- 
reito e vocé morrerá felb.." 

O público demorou para reconhe- 
cer seu mérito, e Gauguin se viu sem 
fumo para o cachimbo, ás vezes pas- 
sando trés dias sem comida. Sua pin¬ 


tura "Aldeia Bretá na Neve", pendu- 
rada de cabe^ para baixo, como "Ca¬ 
taratas de Niágara", foi vendida por 
apenas sete francos. "Náo é diftcil fa- 
zer arte", observou ele lamento¬ 
samente. "O problema todo está em 
vcndé-la." No entanto, escreveu á es¬ 
posa, que se cncontrava em .segurpn- 
^ na casa de patentes burgueses na 
Dinamarca: "Quanto mais problemas 
eu tenho, mais forte parejo ficar." 
Um visitante também observou: "Ele 
deu a forte impressáo de urna pessoa 
que tinha sacrificado ludo pela arte, 
mesmo que sabendo um pouco que 
nunca iría lucrar com ela." Muitas 
vezes sem dinheiro para o material - 
— no Taiti ele ficou reduzido a espa- 
Ihar tinta fina sobre sacos grosseiros 
—, Gauguin nao perdeu o brilho. "E 
verdade", disse ele, "o sofrimento es¬ 
timula o genio," Também é bom náo 
ter muito dele; senáo ele simplesmen- 
tc mata a pessoa." 

O que o fazia continuar, o mantl^ 
nha cm movimento, era seu "terrível 
desejo pelo desconhecido", como dis- 
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se ele, *'que me fez cometer militas 
loucuras**, Essa busca o levou a ima¬ 
ginar um método totalmente novo de 
pintura, bascado nao em siia piTcep- 
i^áo da realidade, mas em sua con- 
cep^áo déla. Ele se recusa va a repro- 
dii/.ir apnréncias sujx'rficiais, trans¬ 
formando, ao contrario, as cores e 
distorcendo as formas para transmi¬ 
tir sua resposta emocional a urna 
cena. "A vida é cor”, disse Gauguin. 
“Um pintor pixle fazer o que quiser, 
desde que nao seja estúpido.” 

”0 sonho vislumbrado" — assim 
ele resumia aqiiilo que buscava com 
a arte. "Algo muito mais forte que 
qualquer coisa material.” Retratar os 
setis sonhos era a esséncia da arte nao- 
naturalista de Gauguin: ”Um senti- 
mento forte pixle ser traduzido logo", 
di.sse ele. ”Sonhe em cima dele e pro¬ 
cure a forma mais simples para ele." 
O pintor Maurice Denis reconheceu 
as descobertas pioneiras de Gauguin: 
"Gauguin nos libi*riou a tinfos das 
n^stri^'óes que a idéia de copiar a na- 
tureza tinha nos imposto," 

Procurando a sensa^^áo pura, náo- 
contaminada pela civilizai;ao "diH*n- 
te", Gauguin pa.ssou seus últimos dez 
anos nos Mares do Sul, onde se sen¬ 
tía, comoe.se reveu, "livre, afinal, sem 
preiKupa(;óes com dinheiro e capaz 
de amar, cantar e morrer”. Ele mora- 
va numa cabana nativa com urna 
amante taitiana de 13 anos, produ- 
zindo pinturas de tons vividos, sim¬ 
bólicas, esculturas em madeira e 
X i logra vu ras. Pinico antes de .sua mor- 
te, com a idade de 56 anos, ñas libas 
Marquesas, Gauguin permanecía 
aquele individuo nao arrependido: "E 
verdade que sei muito pouco, mas 
prePiro o pouco que vem de mim", 
ele cscreveu. "E quem sal>e se esse 
pouco, levado adianto pt>r outros, nao 
vai se tornar algo grandioso?" 

Sao contribui^óes de Gauguin le¬ 
vadas adianto e expandidas por ou¬ 
tros as formas aplomadas, o u.so arbi¬ 
trario de cor intensificada para se 
obter impacto emocional e — acima 
de tudo — a resposta subjetiva á rea¬ 


lidade. As pinturas dos Mares do Sul 
de Gauguin demonstram essas ten- 
dém ías. "la Grana Maria" (em diale- 
to nativo, "Eu vos .saúdo. Mana") re¬ 
trata a Anunciai^áo, radicalmente 
reinterpretada. Gauguin retevea sau- 
da(;áo do anjo á Virgem e auras para 
.Mario e Jesús. Tudc» o mais ele remo- 
delou em termos taitianos, exceto a i 
compo.si^áo, adaptada de um baixo- 
relevo javanés. As figuras simplifi¬ 
cadas, os contornos firmes em pa- 
dnVs rítmicos, o simbolismo extraí¬ 
do de fontes primitivas e do Extremo 
Onente, as cores ricas — especialmen¬ 
te lilas, cor-de-ri>sa e limño — expres- 


savam a vitalidade que a cultura náo- 
européia encarna va para Gauguin. 

"Eu quería estabelecer o direito de 
ousar tudo", disse Gauguin pouco an¬ 
tes de sua morte. "O público nao me 
deve nada... mas os pintores que boje 
usufruem dessa liberdade me devem 
algiima coisa." Ele ousou retratar urna 
I realidade interna, e aqueles que u.su- 
fruíram foram expressionistas como 
Muncb, simbolistas como Redon, 
fovistas como Matisse, cubistas como 
Picas.so e toda urna leva de artistas 
abstratos. .Nao é de admirar que Gau¬ 
guin esteja entre os fundadores da arte 
moderna. 
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VINCENT E PAUL 

No menéenlo em que contieceu Gaiiqum 
em París van Goqh souhe oue linha en 
contrado nina alma Qémea EnqiiantoGaw 
Qu»n morava na Inglatefra cercado de drs 
cipnlos de pmtirra recebia rTH)ntes de car 
fas do r>oiandes pedindo-lhe ene viesse ao 
sul da Franga para pmtarem fado a fado 
Van Goqh aiugou urna casinha pmiou-a de 
amarclo vivo e decorou um quarfo com pin¬ 
turas de grrassois para hospedar Gauqum 
Guando o idolatrado pintor chegou. em 
1888 van Gogh ficou em éxtasc Juntos 
pmtavam discutiam arfe apa»ronadan^e<r 
te. hchiam c frcqiicntavam os nomeis 
Gauguin introdu^^u urna rotina na v da oc 
van Gogh te; un'ta taxma de alto a oaMO 
na casa e preparava as refeigóes ^rece 
que ele teve um lampejo de ludo o que 
ftavia denfro dele e isso transborcou r\a 
serie de sois cmptenalu; do día Gaugum 
escreveu sobre a magistral obra de van 
Gogti durante os dois meses que passa 
rani juntos 

Mas o exlase nao e eterno Guando van 
Gogh vtu seu retrato pímado por Gaaguin 
disse ' Sim. sou eu mesmo mas eu lou- 
co.‘ Palavras protéticas Mats vdtde tiveram 
urna discirssáo num bar c van Gogh amea- 
qou Gaugum com urna navalha Gaugum 
olhoü-o com íirTnc;a ate ele saií donar en- 
cabalado Maqueta noife van Gogh cortou o 
lotHilo da oreina esquerda emoruihou num 
tengo e dej para urna prostituta Gaugurn 
pegouoprirt'eiroíremparaonortti Van Gogh 
ficou morto de vergonha Continuaram a se 
comunicar por carra e pouco antes de se 
suicidar. van Gogh se refenu a Gaugum 
como setj ■querido mestre Gaugum por 
sua ve; escreveu mais tarde Guando 
Gaugum di; Vinceni sua vo; e doce 

Gaugum sentía algo mudo especial 
sobre aqueta breve temporada Mais tarde 
escreveu Embora o publico náo tivcssc 
conhecimento doishomenstireramumíra- 
halho toimidavel ali e útil para ambos Tal 
vez para oulros tamb^*? Certas co«$as ge- 
ram frutos' 


VAN GOGH: RETRATO DO ARTISTA SO- 
FRIDO. *V\nu* o qiio viKi* .iniii** era o 
i ri’iio i\o pinti>r lu>latulós Viiiv i*nl \au 
Cn>i;h (1 S53-^lt)). Non ile/anos do sua 
broM* carroíra, \an C'uv^h proílii/iti 
paÍNa}»i’n\ i roNlailaN ilo sol c anltí-ro- 
trali>N iniri»N|H*i ii\on 

NaM tilo na I litlami.i, \ an 
»‘fa oki^atlo por roliui.io r mtmci» 
MH lal Di'saiustailo. frai assoti nnina 
MH ai^áo ap<ÍN a oiitra o, ai>N 27 anos, 
NO poa*nni;na; “l;\ÍNti* al^urna loisa 
oin mim qiio podo sor útil, mas o 
qiió!' ” INx kliu i uinpnr airaxvs ila arlo 
sua **miss;io'’ para a humanidado. oi»n- 
sidando os impíos atortuna<los lom 
n tralos roahslas da \ida tías i lassos 
trabalhadoras. 

Km I SSíx, ipiando dosoobriu o 
Improssitmismo om París, sou iraha- 
Iho Nidrou lima motamorKKi* oompU*- 
ta. Mudoii ratlivalmonlo das «.oros 
sombrías para as oixros torios o dos 


lomas do roalismo sooial para oonas 
paisavtísiii as. Pormanocou humanilá- 
i'u> a Ci*rta altura, m* dispós a von- 
ilor sous ijuadros do uirassóis por qiia- 
roma i onlaxos uida, para onioilar as 
parodoN di»s irabalhadoros — mas 
ilosisiiu do lonlar, om suas palavras. 
“osprossar a fsuosia «Hulla om |oam- 
ponososj", para lolralar o |HHÍor üi- 
ralivi> da naluro/-a. "As tolas iti/om o 
cjiio nao podo sor <liu« om pala\ ras", 
olo i’Si ro\ ou, "a saiído o o ptulor lt>r- 
litk anio qiio \0|0 no ^ampiv" 

Apos 4 ir do liT adiUado a piiuolada 
inU’rromjxuia o as tirrios vnros c«>m- 
plonu’nlaros dii Improssionismo, a 
lio \an Cn>i;h sompro loi t>rurinal 
línba lurrror á lómica aoadómiia o 
alirmava quo qiioria "pintar inoorro- 
lamonlo, para minha lalsídado so tor¬ 
nar mais xordailoira quo a vorílado li¬ 
toral". \^in Go);h basoini toda a sua 
prálka no um» ini»rtiHli»N«»da oor "para 
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sugerir todas as emo^óc's de uin tem¬ 
peramento ardente**, Assim eomo seu 
herói Gauguin, van Gogh desdenha- 
va o realismo. 

Muitos interpretam as formas 
distoreidas e as cores violenta.s, 
contrastantes, das telas de van Gi>gli 
como prova de deset|uilíl*»rio mental. 
O pintor tímido, excéntrico (que se 
descrevia como um “cachorro sar- 
nento"), era sujeito a crisc's de pro¬ 
funda volidáo, sofrimento e colap.so 
em(H‘¡onal. Alternadamente deprimi¬ 
do e hiperativo, atirava-se a pintura 
com um frenesí terapéutico, produ- 
/indo oitocentas telas e outros tantos 
desenhos num perKxIo de de/ anos. 
Pintava o dia inteiro com unía rapi¬ 
dez, alucinada, sem parar para comer, 
e seguia pintando noite adentro, com 
tocos de velas presos na aba do cha- 
péu. Considerava ,seu trabalho “o 


pára-raios da minlia sanidade**, seu 
frágil apoio numa vida priniutiva. 

Van Gi>gh veio a ser o prototipo 
do genio sufrido que se entrega to¬ 
talmente h arte. “Arrisquei a vida pelo 
meu trabalho**, ele disse, “e minha 
mente quase naufragou.** Sua vida foi 
amargamente infeliz. Nao consi'guiu 
o reconhec¡mentó de sua vibra como 
artista e venden apenas um quadro 
em toda a sua vida, Foi igualmente 
infeliz no amor. Rejeitado pvir varias 
muiheres, quandvi urna solteirona ho¬ 
landesa finalmente o aceitón, os país 
déla proibiram o casamento e ela to¬ 
món veneno. 

A arte .se tornou o único refugio 
de van Ctigh. No sul da Fran<;a. "eu 
me deixo levar*', ele disse, "pinto o 
que vejo c o que sinto e danem-se as 
regras!" Desde 1888-90, em Arles, 
no sanatorio em Saint-Rémy e final¬ 


mente em Auvers, sob os cuidadvis 
do dr. Gachet, van Gogh. embora 
profundamente perturbado e presa 
de alucina<;6es. pintava urna obra-pri¬ 
ma após a outra, deixando urna prvi- 
dii^'áo inédita na hi.stóna da arte. Ins¬ 
pirado pida natureza, pintón cipres- 
tes, viceiantes árvores frutíferas, flo¬ 
res e campos de trigo carregados de 
sua cor predileta, o amarelo. 

Foi como paciente do asilo de 
Saint-Rémy que van Gogh pintou 
“Noite Estrelada” (p. 112). Pintando 
cvim urna "furia muda", trabalhou tres 
noites seguidas porque, como ele es- 
creveu, “a noite é mais viva e mais 
ricamente coKirida que o dia". Apc- 
sar de estar em plena febre de pro- 
diitividade, "me pergunto quando ter- 
minarei minha noite estrelada", ele 
escreveu, "um quadro que sempre me 
acompanhe". 



AUTO-RETRATOS 

Van Gogh giniou cerca de quarenía auto^reiratos a óleo. que 
quaíquer artista, é exceqáo de seo compatriota Remórandt Seu oó^ 
¡eíivo era captar a esséoda da vida humana com tanta irHensidade 
que. cem anos depois, seos retratos pareceriam "aparigóes" Nos 
autO’feíratos. a presenta do artista é téo vivida que da a impressáo 
de que seu espirito atormentado as^ombra a tela. ' 

‘'Autorretrato com Chapeo de Palha"* reflete a inftuéncia 
impressiontsta Van Gogh ásse que quena “pintar gente com algo- 
ma coisa do eterno que o halo simbotUa" 0 redemoinho de pince¬ 
ladas envolvendo sua cabetia tem esse efeito. 

0posterior "Auto-retrato com OrelhaEnfaixada^, feito duas se¬ 
manas depois da desastrosa briga com Gauguin e da automutiiagéo. 
mostra a firme aufo-revelagáo de van Gogh. Usando poucas cores, 
ele concentrou toda a agonia nos olhos "Prefiro pintar ofhos de 
pessoas a pintar catedrais^ ele esaeveu, “pois tem aiguma coisa 
nos othos que n¿o tem na catedral " 


“Attlt-rtiratt Mm OrtlUa ERfaiiatfi*', van Cagh. ISaD ture Gal.erias. Lociftes 
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“CoffOis no Campo de Trí^", van 6eph. ^B90 van Cogti AmsSttttJáToxico jnfes •je nforw. irjo 

>v. .nr-H-u-,7.viílaí ttí/»wd#í íOdCSÉi/ll^^ fíj»pfeci%éíme 

pefji ^jvftva ** •’ da uííxUo' 0escuro t t^fO Oi COWt ¿iT»j^i(íOfn uxorpofun stus 

QUiftiiifob*vrfe^ 


O quacln) transmite um movimen- 
to intempestiv o airavcs de pineeladas 
curvas; as estrelas e a a lúa parecem 
explodir de enen*ia. "O que fav;o é 
c|iiase por acaso*, ele escreveu, “mas 
com verdadeir.i inten^áo e propósito.* 
Api'siiT de toda a loriga dinámica da 
“\\)ite Estrelada". a composicao é 
cuidadosamente equilibrada. O im¬ 
pulso ascendente do c i preste faz eco 
a torre vertical, ambos cortando as lí- 
nhas curvas laterais dos montes e do 
céu. Nos dois lados, as formas verti- 
cais funcionam v orno freios, con- 
trafori;as para impedir que o olho scia 
levado para lora do quadro. O cipres- 
te escuri» compensa também a lúa 
brilhante no canto oposto, para obter 
• um efeito equilibrado. As formas dos 
objetos determinam o ritmo do Huno 
das pinceladas, de iikkIo que o efeito 
total é mais de unidade expressiva que 
de um caos. 

Em seus últimos setenta dias, van 
Gi>^h pintón sc‘tenta telas. Embora 


VINCENTETHÉO 

Vincent e scu irmáo mais novo. Théo ne¬ 
gociante de arte em París, tinham urna 
amizade lorte. porém dilicil. que durou a 
vida inteiíd Guando se torneo obvio que 
Vincent nunca ooderia se sustentar com 
urna profissdo convencional (tentou ser 
assistente de galería de arte professor e 
missionano) Tbeo passou a ser seu úni¬ 
co apoio íinanceiro o que permitiu a 
Vincent ser pintor em tempo integral Du¬ 
rante toda a vida Vincent ext^avasou seu 
desespero e suas ambigOes em cartas a 
Tbeo Estasvieramaserafonteessencial 
de intormagáo sobre a vida e a obra do 
artista Cuantío Vincent se matou. Théo 
correu a fícar a seu lado ñas úlimas ho¬ 
ras. ineontormatío escreveu a sua mae 
“Ele era tac. táo meu irmío * Pouco dc- 
pois Th6o ficou louco e morreo cinco 
meses após o suicidio de Vincent 


M>b icnsáo constante, cstava iccnica- 
mente no aii);e das forjas, em pleno 
controle de suas formas simplificadas, 
das zunas de cor lorte sem sombras e 
do trabalho expressivo de pincel. 
“Cada voz que olho seus quadros, vejo 
alguma coisa nova", disse seu médico, 
dr. Gachet. “Ele é mais que um gran¬ 
de pintor, ó um filósofo." 

No entanto, van Gogh vivía deses- 
peran^^ado com a falta de perspecti¬ 
vas e com a dependencia f inanceira de 
seu irmáo. “Até come^ar a vender 
meus quadros, nada posso fa/er", ele 
escreveu, “mas cbi'gará o dia em que 
veráo que eles vaiem mais que o prc- 
í;o das cores com que sao pintados, e 
mais que o prt\o da minha vida, que 
em geral é bastante árida." Em 1990, 
o “Retrato do dr. Gachet", de van 
Gogh, foi vendido num leiláo por 82,5 
milhóes de dólan-s, pre<^o recordé para 
urna obra-de-arte. 

Depi>is de receber urna carta do 
irmáo queixando-.se de problemas fi- 
nancciros, receando ser um peso a 
mais, van Gogh terminou sua última 
carta com as palavras “Para que?", foi 
para o campo com urna pistola e ati- 
rou nele mesmo. Morreu dois dias 
depois. Consciente por breves mo¬ 
mentos antes de morrer, exprimiu seu 


último pensamenlo: “Quem diría que 
a vida pinle ser táo triste?" 

Depois do enterro, dr. Gachet, 
chorando, elogiou van Gogh: “Era um 
homem honesto e um grande artista. 
Tinha apemas dois obietivos: a huma- 
nidade e a arte. É a arte que vai ga¬ 
rantir sua sobrevivencia." Van Gogh 
tinha dito: “Prefiro morrer de paixáo 
a morrer de tedio" e espec^ilado so¬ 
bre a imortalidade, ao dizer que “um 
pintor tcm que pintar. Talvtv. exista 
alguma coisa depois disso**. 
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INÍCIO DO EXPRESSIONISMO 


MUHCH: A OUEBRA DA MENTE. O maior pintur nonioRués v inais imporianto 
inspirador do movimonto i'\pri-v.ii>ni>ta alom.io loi Edvard .Miinih ( 18 d 3 -l‘M 4 ). 
Eml>i>ra iívosno passado alKiim toinp»' om l’arÍN. ondo apn ndon a arto in>- 
prossionista o p.»-iinpri-sMonisia, o pi'riodi> iiiais pr^n^«lli^o do .Vliin*. h loi ontro 
ISM 2 - 1 ^) 08 , 0111 Borliin. Mi produ/.iu pinturas, liuisravuras, áituas-lorios o 
silojiraMiras quo osprossaiu coni lorv¿a iniuualávol a ant-ústia niodorna. 

Mun». Ii loi x'iupro iitn maruinal, pi-nsalix«> o inolani dlico, i|uo ohaniava sini.s 
qti.Klros do “lilhos" ("Nüo lonlio mais nin«iiónr. olo di/ia). Siia nouroso toni 
oriuoin nunia intam la irauiniitKa; a máo o a iniiA mais volita niorrorain ilo Uih* r- 
ivdxiso qiiando ora poquono o olo loi oriado polo pai. qiu' ora uin lan.itii o roli(>i«»- 
so. Momiio atlulto, .VIunoh tinlia tanto niMo dti pai quo o\ÍKÍu quo *ruliortlado", 
son priiuoiro lui. pornianovosso toborto minia ovposi»j:u» om (íslo. a quo sou pai 
iOinparcci'u. 

"DtH-iu,a, lououra o inorto lorani os anjos ni-sros quo onibalaram iiiou nor^o . 
,V 1 iim h ostrovoii. Intornado por doprossáo nnni sanatórivi, .Vhim li dosoobriii quo 
sous priiblonias psivoUísioos oraiit catalisadoros do sua arto. “Eu nao disponsaria 
niintia tliviiva", olo tlissi», "iiois lia niiiito oni niinha arto tiuo don* a Isso.” 

Munoh so ospot ializou oiti pintar oiiio.,óos oxtronias coiiu» t ilinto, dosoio 
soMial o solidáo. Sou objotivo ora indii/ir unta forto roat;.Ao no ospts tailtir: "Quo- 
ro pintar quatlrt» t|UO fat,aui as possoas tir.ironi o t liapóu t oni temor rospoitoso, 
como la/.i-m na 

Sua obra mais lamosa. "O Cirilo", lopn-sonta o mcili» inioliMÚNoI ilc* pi rtior a 
r.i/.;Ío. Nosso quaiiro, cada linlia ostila, so a^ita, trazondo ritmos turbulontos, 
som st>ssoj;ti para o ollio. "At ima do bordo aztil-no>;ro", Munt li ost rovoii sobro 
“(i Cirmi*, "p.uraiii niivons vorinollias tonto sannuo, vormolltas tmito línnuas do 
Ituto.” O quailrt» tiomi táo lamoso quo Itoio ó pratitaiuonto intt i litbó ilo alta 
ansittiado, utas tiiianiio a pintura aparot ou t ausoii tanto luntulto quo a oxposit;áo 
liu li'chatia. 
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bnibora passa**so mosos st'm 
piolar, cada viv. i|ui' ct>nu\a\a um 
irahalhi> Munch pintava liviu’lit a- 
nU'iUiv O cavalotf cliiKalhava en- 
i|uanlo ele alac ava a lela c om \ io- 
lenias pinceladas. IVpi»is de um 
acesso de pinlura ininlernipla, 
milita bi’bida e um caso di* ami»r 
eauistrólico, Miinv h soireu um co¬ 
lapso nervoso. Mais larvle, decidi¬ 
do a jhV de lado os lemas iili>rmen- 
laili's, sua obra se lornou mais oti- 
misia, porém menos emcH ii>nanie. 
Miinch loi um precursor do Ex- 
pressionismi», estilo que ri'irata as 
emoi;óes por meio da distorv^áo de 
formas e ci>r. 



Pauli lllad«fS«lin*B*ckef 
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ia« SECMDKOMASCierODOS'lSMOS' 


SIMBOLISMO 


Precursor do Surrealismo, o Simbolismo foi um movimen- 
to artistKTO e lilcrário que floresceu na última década do 
sckm\o XIX. PtH*tas como Mallarmé e Rinibaiid. pintores 
como Odilon Redon e Gustavo Moreau di*scartoram o mun- 
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ANIMAL FESTEIRO 

o ouoiico fKJiCüiaí^izdsse sua ol)fa, os pintores parisienses re- 
ccK^'aíT’ ífn Rousseau um vertíadciro original apesar de meio 
aDocaH"^ Cena vez Picasso deu um dangucic em homenagem a 
Rousseau Decorouseuesiiidiocofnnepadeiíasparatícarparecidocom 
os ouaoros noresais oo convidado de nonra e montou um "irono*. que 
consíSiia <vna caoe»ra sobre um engradado rodeada de bandeiroias. 
ian^cmas e orna ia‘«a pirocUmando a Homenagem a Rousseau" 
R^estotadc no trono o nomenageado suportou estoicamente os 
pmgos de cera ouenie de uma lanterna. que tormaram urna pirámide 
como um cnaoeu de Ourro soore sua cabeija. Guando a lantema pegou 
logo os anisias o cowenceram taciimenie de que era um smai de pro¬ 
tegió dirna No auge de ammagio da testa Rousseau que aceitou o 
mOüto* com a maior senetíade e depois escreveu a Rcasso agrade- 
cendo ^ dormía ressonando suavemente 


do visível, da> aparéncias. cm favor do mundo intorno, da 
fantasía. Rimhaud aíinnava que o artista devia ser piTturha- 
do para ponetrar a vordado mais profunda por bai\o dos 
sontimentos superf iciais. 

ROUSSEAU: FLORESTAS DA IMA- 
GINAQÁO. Quando um admi' 
rador dissi* a Hcnh Rousseau 
(1844-1910) que sua obra era 
táo bela quanto a de Giotto, ele 
perjtuntou: “Qiiem é Giotto?" 
Rousseau, também conhecido 
como Le Dotutnier porque ha¬ 
cia sido coletor de impostos, era 
liío ii^éniK) quanto seus quadros. 

Essa candida \ riatura era um 
pintor amador framvs que. cim- 
liante em suas habilidades, lar- 
j;ou o empreño nos quarenia 
anos de idade para pintar em 
tempo integral. "Somos os dois 
grandes pintores do séciilo", dis- 
se ele a PicasM). "Vocé pinta em 
estilo *i‘gípcio\ e eu, em estilo 
miKlemo." PíC3sm> e o círculo de 
vanguarda trances elegeram 
Rousseau "o padrinho da pintura do século XX", mas nao 
se pode ter certeza da sinceridade de Picasso). pi>ís os artis¬ 
tas profíssionais que conviviam com Rousseau se divertiam 
pregando pc\as no crédulo e simplório coli*ga. 

IX* fato. Rousseau ncredilat'a que stias paisagens fantás¬ 
ticas, infantis — cheias de bichos estranhos e flores imen- 
sas — eram qiiadnvs realistas no estilo acatlémico. Estiidmi 
plantas e animáis no iardim /iK>K)gico de París, mas suas 
limiiai^'oes técnicas eram claras. Pintava os mínimos deta- 
Ihes da exuberante folhagem e dava um acabamenlo me- 
tíi^loso á superficie da tela, de im>do a nao deixar nenhu- 
ma pincelada visível. Mas suas figuras sáo chapadas e a 
eM ala. a propor^áo e a perspectiva .sao defi>rmadas. Ape- 
— ou talvez pi>r causa — dessas "falhas", stias rígidas 
cenas de floresta tém um ar de mistério, de paisagem de 
outro mundo. 

I lomem simples, Roussi*au cantava alto enquanto pin- 
lava para elevar st^*u astral, mas sis \’e/.i*s se atemorizava com 
suas cria<^*ói*s bizarras. Certa vc*z, preciM>u abrir uma janela 
e parar de trubalhar até rivobrar o controle. Um visitante o 
viu trabalhar com uma cori'ia de folhas em volta do polejjar. 
I\*rgumando por que, tniviu de Rounscmu a respi>sta: "Agente 
precisa i*studar a natureza". 















REDOM: FLORES FANTASTICAS. Oti- 
iri) piniiír Imnccs qui*. vomo Rous- 
M\ui, viria a influom lar Mirroiilis- 
tas. foi OJilon Rinlon (IS*40-l’')|(í). 
IX‘l>4>is do doM’nh.ir o loma aiiir.i- 
damonU% "son );iiiadi>« comt> niim 
lormonio. para criar al^uma loisa 
iina^inária", olo admitiu. As iriatu- 
ras irn.it;in¿irias do Rotlon sao aínda 
mais bizarras qiii* as do Roiissoaii: 
insoU>s macabros, mi>nstri>s ami'bói- 
dos« como soiis ciilopos som nariz, 
plantas com cabida humana o tim 
baliu» quo ó simuhanoamonlo iim );lo- 
bo ocular. 

"Minha ort^inalidado consisto om 
la/or vivor soros improvávois**. dizia 
Ri*tlt>n, ’’ci>ltKaniii>... a ló.i;ii a iU> \ isí- 
\ol a .sor\ i^odi» invisúol." Influoni ia* 
ili» jX’la jH*rturl>;ulora poi'sia do I\h* o 
Baudolairo, Rodon wrnm tdiras quo 
o>iH am tim minuK) aliu inatório. 

I;i quo lilla com o mundo nao visi- 
vol, a tiVnica do Rodi»n so loiuonira 
om sujionr o nao om doM ro\ or o loma. 
A|X>ia-so om n>ros o linlias radiamos 
l>ara dar lorm.i a sitas \ isiVs oróluas, 
por\orsas. 

lím ■"Orion**, Rodon usou n>ros 
iriilosiiMnos para ovinar um mágico 
romo dos morios. A pintura ó urna 
ahisáo ao músico ila mitoliv^ia Kro);a 

sua calH\a doiopaila flulua ao lado 
do um trai;mi*nlo da lira — ijiio por- 
dou sua amada Huridiio. As tolas ilo 
Ki'ilon rolul);»om om loros si^bro- 
ludo nos amontoados do lloros osira- 
nhas, quo siU> sua assinatura. 

RYDER: MARINHAS SUBJETIVAS. O 

pintor simbolista amohcano Albort 
Pinkham Rvdor (IS47-1BI 7) ora oii- 
tro la lio r.d^aril Alian I\h* o. tal v orno 
Rodon. pintón qiiadros ilo sua imaKi- 
naijáo usando lormas simplificadas o 
luz nmarolada para criar obras do os- 
tranha intonsidado. 

Um dos mais orittinais artistas do 
sua ópoca, Rytlor ora o osioroótipi^ 
do artista ormiláo quo. nos últimos 
anos do vida, so rocusava a sair du- 
ranlo o dia porquo a luz ilo sol |HhIo- 

\ 


ria lorir .sotis olhos. Vi> ia sozinho no 
contro do Nova N'ork, coreado pi^r in- 
crívol misória. Tbtalmonlo indiforon- 
lo as lorcanias, Rvdor tinha om sc*ii 
osiúdio pilhas, quo Iho cho^avam á 
cintura, do papóis sujos, cinzas, ^ar- 

ralas ilo loito o ratos -=- 

morios ñas ratooiras. 
l^ormia no chao para 
oviiar porcovojos o. 
qiiando al>;uóm tin ava a 
lampainha. lova\a 15 
minutos para abrir ca- 
minho ató a porta. O ar¬ 
tista *'do\o vivor para 
pintarolo dizia. **o nao 
pintar para vivor**. Kn- 
tro o lixo o a do.sordom, 

Rvilor pmtava um miin- 
ilo do siinho quo i ontor- 
cia a roalidado. 

Prix tirando inspira- 
ijáo na naturcvii, obsc*r- 
vava atontamonto o cóu 
o o mar, mas sous c|ua- 
dros oram intoncional- 
monto parcos om por- 
monoroN, para criar o ‘ 
sontimonto místico i|uo 
olo prolondia. ** 1)0 c|uo 
valo a cor oxata do urna nuvom do 
tompostado”, pi»r^unla\a olo, **so a 
tomfvsiado nao osla mda?** l;m *’Mor- 
lo num (‘avalo Branco*. sou mais fa¬ 




‘*Orfta*', Rerfan. 1913 Cir,(r^oinoMu*^ginc* Art 


moso quadro. urna pori?»osa c obra so 
onrodillu no primoiro plano, oni(uan- 
to urna figura ospociral soi;iirando 
lima foii o atravoss;! a .ijali'iH* urna pai- 
sai»i’m dc^tlada. F.mbora inspinuia nos 
demonios parlicularos do Rvdor, a 
ima^om ovix a um i alafrio primordial 
ni> os|x\ tailor. 

Inlolizmontc*, Rvilor ora tao díspli- 
1 i*nlo c om sou matorial do arto quan- 
to 1 om scni oslilo do villa. Trabalhavn 
om ospasmos o lrix|úontomonto ji>^;t- 


\a urna tinta mal proparada (o ató 
sobi> do volas) sobro a primoira cama¬ 
da amila mol bada. Em consoqüóncia, 
tixlas as Mías I 50 tolas f icaram soria- 
monio rae badas. 
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o NASCIMENTO DA ARQUITETURA MODERNA 




Zú viruíij do séitilo, a ari^uuotura sc' ramifícou om 
A tradii^áo nciHlássKa coniinuava a domi- 
• • rrrvÍ!o> públicos bancos, bibliotecas e preíeituras. Os 
u desses edilíciivs cívicos se formavam na École des 
r - ^ .\-Arts. a prestigiosa mas conservadora escola de belas 
-•te' «le París. O estilo de domos e arcos da “Beaux-Aris'’ 
parcvij deslocado no burburinho das rúas das metropoles 
"'•.saernas. Essas constru<;c>es pseiido>»regas ou romanas pa* 
•cvum um cenarlo abandonadla do estudio de SluirUicus. 

Ao mesmo lempo, novas tecnologías, novos materiais e 
necessidaili's mudavam drásticamente a profissáo de 
arquíleto, e uina forma intciramente diferente de consiru^ 

^ JO comt\ou a surgir. Os arquitctos cram chamados a pro- 
retar estniiuras nunca vistas: pontes pímseis, silos, estai^óes 
de trem, fábricas, arma/.éns e altos predios de e,Ncritórios. O 
wusto exorbitante dos impostes urbanos tornava imperativa 
j utili/ji^ao máxima dos limitados espai^os, e a inveni;áo do 
ele\ ador — aix-rfe^oado nos anos 1880 — pi>ssibililou a 
vonsiruijáo dos arranha-céus. O baixocusto do ai^o permitía 
confiar no suporte de urna forte estriitura interna em ve/, de 
Usar as tradicionais estruturas de alvenaria e pilares de pc'- 
dra. Em vista das exigencias do funcionalismo moderno, os 
arquitctos .se virnm fondados a abandonar os prototipos gre- 
Ci"* e romanos. 


Entrada do Metrd. Héctor Gaimard. 
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O credo do arquiteto americano Lotits Siillivan, "a for¬ 
ma segue a funi^áo". se- tornou a palacra do ordem do mo- 
memo. Os novos projetos visavam a expressar o obieii\o 
comercial das constni<;di*s. sem qualquer ti>que de orna¬ 
mento histórico. Nao é de admirar que a primeira escola de 
arquitetura detxiis de séculos viesse a surgir em Chicago, 
cidade mais larde chamaefa pelo poeta Cari Sandhiirg de 
“Slormv, hiisky, brawling./Citv of ihe Big Shoulders*’ (•‘Tem¬ 
pestuosa. vigorosa, ruidosa./Cidade dos ombros largos"). 
Chicago era urna cidade* sem pa.s.sado. cidade* de* imigr^mtt*s 
que pareciam se constituir junto com a cidade. 

Chicago foí também o local da Feira Mundial de 1893, 
urna imensa exposi^áo com pavilhóes destinados a c’xibir o 
poder indu.strial americano. Irimica e tristemente, as cons- 
tmijóes para a feira. estruturas provi.sórias em gesso, foram 
projeiaclas por lradiejonaIi.stas da Costa Lc*ste como Richard 
Morris Hunt e a empresa McKim. Mead & White ntim esti¬ 
lo neo-romano totalmente* fora efe* sintonía com a dura rea- 
hdade de Chicago. Apelidada de "Cidade Branca", a exptv 
sisáo (exceto pelo Tr^/iw/ior/u/íon Bm/r/tiig | Predio ckw Trans¬ 
portes) de Sullivan) náo mostrava o menor traigo de origina- 
lídade. O Neoclassicismo da feira corcKui o cMílo Beaux- 
Arts e provcKou um reiroiesso de mimas décadas na arqui- 
telura. Entretanto, o metacentro do desc*nho miHiernu mais 
larde .seria mudado para Nova York, onde* urna arquitc*tura 
realmente inovadora aparecía em estruturas como a Ponte 
de Brookiyn. terminada em 1883. e o primeiro arranha-c ini. 
o j\c*cv York City s Equitable Building (1871). 
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SUUIVAM: O PRIMEIRO ARQUITETO MODERNO. I.amiís Sullivan (iS56-h>24) prati- 
camcntc ¡nvontou o arranha-ci^ii c, v onsrqüontfnicnto, insoriu ('hiVa);o no rnap;i 
cultural. Jiintamcnic com scu socio Dankmar Aillcr, Siillivan prt>|cloii o Chicai;i> 
Audiiorium, inaiiKiirado cin ISS^). Na m>iic tic ahcruira, fascinaílo peda suniiiovi 
conslriu^áo, o presidente Wtlliain Menrx I (arrisitn toineiUou com o vice-presj- 
dente: “Neu* Ndrk se rende, nao? ’ 

Sullivan e C*hka.i;o loram leitos iim para o oiitro. Aos 12 antis, ele va^ava pelas 
rúas de IkiMon tniviiulo o que os predios '’lalavam" vom ele: ’*Uns ili/.iatn t.oisas 
feias, uns di/iam coisas priulenlt^s, outros di/iain t oisas pii^iensiosas, mas ne- 
nhtim di/ia ioisas louváveis.** Urna l>reve estada na lívole des Heau\-Arts o ion- 
\ em eii de que o Classicismo era iim peso mortt> e i helara a hora de urna alxirda- 
i;em radicalmente nova. “Pode [ser leila|**, ele esi reveu, “e .será. Nini*iiém fe/., eu 
farei!” Cont essa resolu^áo, miidou-M* para C'hicauo, onde, afvsar da depressáo 
económica, “hax ia urna ati\idade — urna ener^tia que |me| deixou ardendo para 
entrar no |o^o". 

Sullivan viu imedialamente que a vertkalidade tias novas itirres e\ii;ia unía 
estétíva inii*irami*nle nova. Cls altos préilios de esi riiórios "tievem ser, lentíme- 
tro a centímetro, alj»uma cois;i altiva e elt*v adn“, ele disse, “alteando-se em pura 
exaltat^áo da base ao topo, urna unulade sem urna única linha dissonanie”. Dm 
dos primeiros a usar estfutura ile a^o, Sullivan ta/ia 
questáo de que essa );rade interna reielx*sse “e\- 
pressáo e reconhivimento auténticos**. () evteritir 
de seus proietv>s sempre manteve a resson.íncia nao 
si> com a fiim^áo do predio, mas também ct>m o es¬ 
queleto no interior 

A loia de departamentos C*arM>n-Pirie-Scolt, em 
Chicago, loi a ima^em urbana revoliu lonária ile 
Sullivan. Sua aparéncia de i;rade relíete a esinitura 
retan^ular de ai^o. e as faixas hori/iuUais das ianelas 
se esteiuiem em hnlias paralelas -i rúa. A jHTliMta 
simplk idade ^teométrii a desse eddk io ile 12 anda¬ 
res seltm o iníi IO da moderna .iri|uitelura nos Esta¬ 
dos Unidos. 

C) lato de Sullivan rejeitar estilos anti* 4 os nao 
si};nifka que ev ilassv’ elementos ilecorativos. “O 
ornamento, quando é criativo, es|iontáneo**. ele es- 
creveu, “ó um perfume.** Mas assim como ele exi¬ 
lia que a nova arquitetura acompanbasse a nova 
tecnología, desejava que a decora^áo de superlk le 
tivesse frescor e criatividade. linquanto os andares 
mais altos da C^arstm-Pine-Siolt s;u) lisos, ii>m tim 
tenue revestimentoem terracota, os di>ís primeiros 
andares, que fk am ao niv el dos ollu>s. s.io rii ámen¬ 
te decorados lom Ierro batulo espiralado, ñas for¬ 
mas do i'stilo Art-Nntnvittí. As ^avinhas rettui idas ilesenh.idas por Sullivan se 
enirel.ixani em vulta do predio, oferecendo interesse visual e amenizando o 
despHqamento ilo corpo principal do predio. 

Tal como acontece a muitos v i.sionarios, Sulliv an nao foi t.io apreiiadoem sua 
éfHK’a como é atualmente. Suas graciosas estruturas lomerciais eram lonsidera- 
lias inferiores aos opuk*nios prétiios ilas lH‘las-arti*s, como o C)|*K*ra de París. Com¬ 
ise ao dÍMÍpulti de Sullivan, Prank l.lovil \VVi«ht, levar a admira^áo públka ás 


loia de Departamento Carson«Piria*Scott.' 
Id'/i 19Ü4 • 

- li4" ruu'irr.'M 


idéias do mestre . 


j§á9a. 


Século XX: 
A Arte 
Moderna 


"A lH*k*za tt*m qui* «t convukñ a (»ara diixar tU* , «llssi* 

o pi>rta->w. tío Stiiwalismo. Andtt- Bri-ton. No stVtilo XX.a 
arte era a«fe>.MvanH>nte conwilMva. e iim exiiK> se sttbrepu- 
nha oo wttro eom a wesma rapnle* qoe as hainhas stibmm e 
dosi iam no mundo da nuKla. Atravessamktessa atortioantc 
prtH issáo. iim tema pemwmvia itmstante: a arte se con- 
eentrava numv. na realidade t istial externa e mais na vlsio 
interna. Como á'xssc Piiussi). "nik» o nuc voce ve, nwsi o qtie 
voi-^ «ibi* que está lá". 

Em toda a ivulmjao da arte iwidcnial» o winio XX pri>* 
dti/.iu a ruptura mais radical com o paNs;id%>. lt*vando m ex¬ 
tremo o que C^Hirlx't e Manet ink iaram no séi uk> XIX — 
retratos da vida contemporánea e nao tU* lientos históri¬ 
cos. A arti- do seVulo XX nao apenas diVnqou que qual- 
quer lema era ndequado. mas lamlxnn libt'riou 4 terina 
(como no Cubismo) das niaras tratiieionais e livrou as i^wes 
(no Fovismo) da obriga^^áo de repri'sentar coni exatidáo os 
obietos. Os artistas modernos dt'sabax am violentamenié as 
convencióos, si*guindo o cons4‘lho de Gaugiiin, para qiu'^ 
brar todas as janelas velbas. ainila que cortemos os dixlos 
nos vidrofí^* 


No coracáo dessa filosofía de reicicao ao passado, cha- 
mad;i Modernismu. haviu d bnsca im evsante de unifti liher- 
dade radical de espressáo. überadi>s da m-cessidade de 
j];r.i<iar a um mtH enas, i*s artistas eleniam a ima};inas"io. as 
pretHupasñes e as esperiéncias individuáis comti iinica 
fonte tía arte. A arte se afasWva Rradiialmente de quakiuer 
prelensóu tle retratar a nature/a, seuuindo na direváti da - 
pura nhstravüo. ‘‘ni que domtnam n iunna, as linhas e as 
twes. 

Na prinunra metade do sóíaiIo XX, reinou a Escola tle 
IViris. Nao importava se i%s artistas de nina detenninad;i ten¬ 
dencia morassein w náo em París: a maíoria dos motímen- 
tos emanava da Franca. Ate a Si*gunda Gwrra Mundial, a 
Cidade Lu/. brilluni com Xkxiú a intensidade da arte nKKftT- 
na. O Fovismo, o Cubismo c o Surrealismo na.sceram lá. 
Nos anos 19511. a New York ScIhh>I of Abstract Expri'V 
sionism destronini a Escola de París. Pela primeira ve/, a 
vanguarda se nnidava para os Estados Unidos, onde o pin¬ 
tor de aváo Jai kstm PolUnk, segundo disse seu amigo 
\Villem de KiHining. '^mandou nossa idóia de pintura para 
o inlerno“. 
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FOVISMO: EXPLOSÁO DA COR 

••Q Fovismo nao ó lucio”, comcntoii M«ili?iso, **c aponas o cornizo do ludo. Em 
tormos do piTinanónoia. o Fovismo foi apc‘nas um pontinho na tola do iinindi> da 
arto: durou do 1904 a 1908. Contudo, sondo o primoiro mo\ ímonlo impK>rianio 
do vanguarda no séi ulo XX. oxplodiii a ora imnlorna. 

A oxpos^áo do IW5, quo inaugurou o Fovismo om Paris, loi uin dossos mo- 
montos onioiais na história, quo mudou para scmipre nossa manoira do vor a arto. 
Antc.s, o otHi ora azul o a grama ora vordo. Mas ñas tolas dos iovistas MatisM.*, 
V'laminok. Dorain. Duty. Braquo c Rouault o ocu ora amarclo-mosiarda. as án o- 
ri^s \ ormollu>-tomato. os rostos vordo-or\ ilha. Foi como so um bando dogro;ii/i//> 
pogasso o controlo do cor da tolovisáo o lodos os matizi's onIouqutM.ossom, 

A roa^áo do público loi hostil. O gnipo ganhou c'sso nomo do um crítico, quo 
os chamou do “loras" (/ífííirs). Güiros qualificaram ooslilo do “loucura romaia- 
ila", “universo do foiúra", "tontativas brutas o primitivas do crianza brincando 
com tintas". Um visitante da oxposa^áo relata quo os i*spociadi>ros linham acossos 
do riso... corrondo historicamonio do galería om galoria . 

O quo lovou os críticos a considorarom os fovistas "todos um pvnico louci>s" 
foi o usi> das coros sc'in roforóncia a aparóncia real. Longo do lovici>s. poróm, oles 
oxfx rimonlaxam, com a maior soriodado. novas manoiras do oxprossar suas omo- 
<,iVs iliatuo do urna cena {goralmonto paisagons ou marinhas, cenas oxtornas). 

A salda radical da tradisño levo origom no momento om quo t>s artistas viram 
rolros|xi (ivas — o ficaram vivamonto improssionados com olas — do van Goüh. 
(¡aiiguin o Có/anno. entro 1901 o l A rospeito do sou encontró i.om a i^hra 
do van Gogh. Vlaminck disse: "Fiquoi tao emoc ionado quo livo vontado do cho¬ 
rar do alegría o desospcTO, Naqiiolo dia. amoi van Gogh mais quo a mou própho 
pai" Matisse ¡á tinha oxporimontado transformar lomas tradicionais. v%>mo na 
figura lio um homom quo ole pintón totalmonlo do azul. Mas do|X>is do encon¬ 
trar N'laminck o Dorain na mostra do van Gogh, ole visitón o estudio quo o^ dvús 
i.»Mnpartilhavam o viu a oxplosáo do coros e as audaciosas distor<;oos da forma. 
“N:u' conseguí dormir ossa m>ito", ole oscrovou no dia sc-guinto, O mo\miento, 
quo mima so nonunni niovimonto, omlxira os artistas irabalhassom junto'* o 
ti\o'*>oni os iiK'smos obiotivos. leve om Matisse sou porta-voz. 

t^utra influóncia quo pi*sou na recusa dos fovistas om imitar a natiiroza toi a 
J.e^vobi rta da arto tribal nño-ouropóia, quo viria a tor um papi*l na formasáo da 
arto mixlirna Dorain. Vlaminck o Matisse foram dos pnmoiros a colocionar 
atncanas. A arto dos Maros do Sul, popularizada pi>r Gaiiguin. o o 
ario'^anato via^ .Xmóricas do Sul o Central tamfx'm oonihbuíram para afasta-los 
dav tr.uiisi'x - rcnascontislas o conduzi-los a vias mais lit ros, mais induiduai.N. do 
ci'iiiimjva^ áo vio omt\iVs. 


FOVISMO 

LOCAL Franga 
PERÍODO; 1904-8 

MESTRES. Matisse. Derain. Vlammck 
Duty.RouauU Braque 
MARCAS; Cores intensas fortes 
explosivas 

Formas e perspectiva disiorcidas 
F^ncetadas vigorosas 
Motivos chapados, lineares 
Tela rgia como parte do desenlio 
completo 

TRAOUQAO Animal selvagem 


EMBRIAGADOS DE COR. Os fovistas so 
ombriagavam com coros vibramos, 
exageradas. Lihcraram a cor do sou 
papel tradicional do doscrovor objottvs 
para lazó-la oxprossar sontimontos. 
Dop^ús do levaron! as coros o.scal- 
danlos ao extremo da náo-roproson- 
tas;áo, os loi*islas pa.ssarani a sí' inio- 
rossar caifa voz mais na ónfaso dada 
por CiVanno á infra-o.sirutura, o quo 
dou origom a rovoliu^áo soguinto: o 
Cubismo. ^ 

Braque. api'nas lomporariamonlo 
tovista, voio a fazor sous molhoros tra- 
balhos como fundador, iuntamonto 
com Picasso, do Cubismo. Para outros, 
como Dorain, Dufy o Vlaminck, o bre¬ 
ve vóo do Fovismo roprosontou o mo- 
Ihor do suas obras. Dentro os fovistas, 
somonte Matisse continuou a explo¬ 
rar o pinoncial da cor pura a medida 
quo rodu/ia as formas aos sous signos 
mais simples. Aposar da vida curta, o 
Fovismo tovo grande influóncia. os- 
pocialnionto sobro o Exprossionismo 
alomño. 

Em 1908. os fovistas linham leva¬ 
do o o.stilo aos últimos limili'S. A que¬ 
da ora movildvol. Braque oxplicou as- 
sim o dtvlínio: "Nao so podo ficar para 
sompro num oslado do paroxismo." 
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VLAMINCK: PARA CONHECER 0 EXCESSO. Stn^undoum crítico, Mauricedc X'laminck 
(l876-h)58) "pintoii da mosina forma que oiiiros homcns jo^am bombas**. 
Vlamim k lovava tudo aos extremos. Se comía cameiro, comia urna perna inieira; 
qiinndo andava de bicicleta, roefava 240 quilómetros niim só dia; se relata\a um 
acídente de trem sc*m mait^res conseqüéncias, enleilava a historia com cailávVres 
manchando a paisa^em e sangiie escorrendo nos trílhos. 

Físicamente era um homem grande, extremamente M»giiri> de si que, em sun 
viíki e siia obra, foi a maior fera da floresta haitre. Ensinax a boxe, tiKava violino 
em cafés vagabundos e escrevia leves novelas pornó. Artista autodidata, vanglo- 
riava-se de jamais ter posto o pé no Louvre. Impressionado com a mostra de van 
Cogh em 1901, Vlaminck, juntamente com seu amigo Derain, passou a esguichar 
tinta nn tela direlamente do tulx>, misturando com espátula as camadas grossas. 
Espalhava borróos de cores contrastantes lado a lado para intensificar o efeito, 
fa/endo suas exuberantes paisagens vibraren! em movimento. Um dos temas pre- 
dilelos do pintor era a ponii* de (Thatou, siibi'irbio de París onde ele morava, 
retratada em expressivas inclina^;^K•s, com um espesso trabalho de pincel. 



DERAIN: FOGOS DE ARTIFÍCIO. André Derain (1880-1954), a quintesséncia do 
lítuiT, reduziu as pinceladas ao código Morse: pontos e riscos de ardentes cores 
primarias expliHlindo, conforme suas palacras, “como cargas de ílinamite’*. 

Derain inaugiirou as cores lortes como um fim expressivo em si mesmo, Suas 
audaciosas pinceladas direcionais eliminavam as linhas e a distincáo entre luz e 
sombra. Em suas cenas de px>rto e de praia, as pinceladas diferenciadas — de 
convulsixas a fluentes — tláo um senso de movimento ao céii e á agua. 

Ñas duas primeiras décadas (fo século XX, Derain se manteve no centro da 
como criador do 
Fovismo e pioneiro do Cubismo. 

Mais tarde, buscón inspirai^áo nos 
Grandes Mestres e seu trabalho 
lornou-se .seco e académico. 

Quando o escultor Giacometti 
visitón Derain — que certamen- 
te viveu mais que sua fama — já 
em seu leito de morte, perguntou 
se o pintor descoja va alguma coisa 
e teve como resposta: **Uma bici¬ 
cleta e um pedazo de ccu azul.** 


‘'8Í9 8en‘\ Dcrain, 1906 l'Ovtc coie^w (laiticsty 
wirírf ccft% tofits f cortirasttnte ow pirrTféatt 
pirt ííisiofttf i nnfújuiif nfgnUiúi úa 
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DUFY: ANIMADOR DO FAUVE. Dí/amii que, a p:nlv nlha os quatiros do 

Raool Dufy (1S77-1^153). onw o tilintar do ta<¿as do cliampanho. Sons aloRros 
qiiaiirus do fostas oin ¡ardins, oonoortos, corridas do car atos, roRatas o conas do 
praia na costa da Normandia sao ini'Rar olnionto chiques. No onlanto, Duly ora 
mais qiio «ni simples anfitriáo e cronista dos ricos. Sou dosonho ora láo Huido, 
suas coros táo vivas, v|«e nunca taitón charmo as .suas cenas. 

Tildo vinha com tacilidailo para Duly. Lstudanlo da Écolo dos Boaux-Arts, 
achou táo fácil desenliar com a máo direita quo passou a usar a osquorda, quo 
acabou viudo a prolorir. Apaixonado por música, ao ouvir unía orquestra ole 
lochava os olluis o imaRinava coros, t omo o carmim o o rosa quo saturavam suas 
tolas. 

|•mbora o l-.xpressionismo (diston,áo da aparéncia real de um objeto para 
transmitir a emt\áo tío artista) soja Roralmento assticiado a tomas violentos e 
perversos, Dufv mostrou quo osse instilo ptnlo ser jtivial. llsava cores intensas 
t|ue nada tinham a ver com a aparéncia do objeto, mas tuilo a ver com o sou olliar 
para o objeto. At usado de noRliRonciar a aparéncia natural, ole respontleu: 'A 
natureza, meu caro senlior, ó apenas unía liiptVtoso". Suas tolas encharcadas de 
prazor eram imensamonto popularos o ajudaram a conquistar a ai oitaijáo de seus 
paros tovisUis. 

ROUAULT: QÜADROS VITRAIS. GoorK^s Rouaiili (1S71 -1 ')5S) irabalhou prnico tcin- 
po ooiTi OS Invistas, coiiipartilhando suas oiraciorísticas livnicas, v.oitio as pince¬ 
ladas oxprossivas o as cores lories. No enianlo, eiK|uanlo os oiiiros fovistas pin- 
tavain animadas telas urbanas, as dele eram clieias de dor e soirimento. 

Calólico lervoroso, Rouault deílicou a vida a redimir a huma- 


SALVADOS DO INCÉNDIO 

o relacioaamenlo de GeotQes RouauH com su 
marefisnd, o famoso defensor tía mní^ganie 
AmbfOiseVollartí naoeraexaiamcnlellvrede 
lensóes Rowauii tmba sempre um cxcesso de 
projetos ambiciosos (leia-se loacabatíos) ao 
mesmo lempo. Vollartí. a quem Cé/anne cba- 
mou de íeilor de escravos'. vivía reclaman 
tío para que ete terminasse sais qaatíros a | 
lim de vendédos logo 

Certa ve; Rouault Quasemorieuquclma 
do. Eslava vestido be Papal Noel para divertir * 
as ciiaoQds. e o encbimento de algodáo da 
fantasía pegón fogo ñas velas da arvore de 
Natal Suas máos íicaram gravemente quei 
madas. o que era um óbvio enlrave ao seu Ira* 
balho. Semprc controlador. Vdllard náo de- 
monstrou a menor solidanedade e exclamou 
“Vocé passou pelo logo' Seus quadros seráo 
aínda mais beios^** Oepoís da moífe de Vollartí. 
para mostrar que náo ligava para dinbeiro. 
Rouault queirnou centenas tíe telas inacabadas 
na tomalha de unía fabrica 


nklado utruvós da denuncia do mal. Em suas primoíras obras, 
concernrcni-so na condena^jáo de prostitutas e de juizes corrup¬ 
tos em pinceladas selva>;ens, coilanles. Mais tarde, retratou pa- 
lha<^\ís tristes e |H>r lim, depois de I 8, iodos os seus trabalhos 
mostravam temas relij'iosos, principalmente a face tráí»ica de 
Cristo. Rouault acreditava quo sua própria “paixáo se relletia 
melhor num rosto humano*'. 

Quarulo jovem, Rouault loi aprendiz de um fabricante de 
vilrais e restaurou ¡anelas de caledrais medíevais. As plisadas 
linhas negras que compartimeniam os cor^x^s em seus óleos mais 
maduros tém um jeito de vitral. Os corpos simplificailos de 
Rouault tém urna ptxlerosa fun<;ao expressiva na comunicav^üo 
de sua fé religiosa. 


**0 Vellio Rei ’, Rouault. I9t6'37 Caincq'r 
Musojm oí Afí f^nsburgh íssá ItQUíi cfr um rí/ 
Mioso mitm <K Miroj lie fiyps ifítffíUS 
óeLifeiiíK pof Qfo/5SM Uirfm negus, criciii nm 
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ESCULTURA DO SECULO XX: 
UMA NOVA IMAGEN! 

A i*si nllur;i nuTHulluni n;i com nlo de iinli-ri%iliMiu» vnmni A pinlura de 
mVuK* XX. 

BRANCUSI: 0 OVO E Eü. O in.iu*r rsnilior m4HÍvTnisl;i iet e arliMn ronu no 
C:onsiiinlin BraiuiiM (l87(>-h)57). qiii- i-limimni 4>s 4 Íi*t.iIlu-s quasi* aló o ponU> 
de clrsaparocíincni^^ lt>lal. í> «ónu o, a esv iillura innnvia m' tornara salurada 

de plantinluiN o lli»riV.inhav — unía Norto de oNcrcsviMuias MirK-rticiais qiu* os- 
condiain voinplolainonlo a l«»rnia*’, disso o ovullor in^»lós I lonrv MiKiro. ’A mis- 
s;u» do Branmsi loi m- livrar dosM s hrolanu nu» e nos U>rnar ni>vaim nlo cons- 
I ionios da I orina.*’ 

Brani iisi vía a roaliiUlo oin tormos do |*h>iu as liuinas hásk as, iiniMTsais: ovo, 
soi\o roladií, tolha do uraina. (^)uak|uor vpio losso o loma, a partir ilo hH)l olo 
r4‘du/in 4» f 4 írmal 4 i — om madoira. m;irin4»ro 4 Mi molal — a 4 ‘ssas Kirmas oU’inon- 
laivs. '*A simplii idaik* ná4> é a linaluiailo da arto , ilisso Brani iisi, mas vhoj;am4is 
á simpliv idado a dos|H il4) do nórs moMtu>s quanik) n4>s apr 4 >\imamos inais da roa- 
lídado ñas ixiisas." 

Oi'sdo orianv^a Branvusi don iimstras 4I0 son ospirít4> indo|H*n4lonlo. Saiii do 
i asa a 4 >s I I an4ís 4Í0 idado para irahalhar 4 4>ni4» pasli^r o ontalhadiir. I)4 p4>is f4»i 4Ío 
Biuarosto para París a pi*. (^XiaiuKi i á IVanv,a, i-m hXM. 4>l4‘ro4oram-lho 

iim ompr 4 'f; 4 i do assistonto do Kinlin. 4» roi da osi ultiira na 4’|>4Ha. mas Branensi 
ro 4 . iiS 4 Hi, 4 li/on 4 l 4 V "Nonhiima árv4>ro |>4 h1o orosv or á Mimbra tío nm varx allm. 

Braiu nsi foi o primoir4> a abandAinar a prálK a Mnonto do doivar a4>s pixlroir4>s 
pr 4 >fissÍ 4 inais a osi iilliira propriamonto dita, hm C4im4\oii a x’siiilpir a po¬ 

dra dirolamonlo, iii/omki qiio suas má4is 
souiiiam a4»ndo 4» matorial as lovasso. C) os- 
oull 4 ir Ja4 qu4's Lipv hit/, 4 uÍ4> ostúdio tioava 
ombaivo ilo ilo Brani iisi, li^mbra as pan- 
4 .a 4 linhas iiuoss,iiuos, vximo urna ivirnoira 
pini*and 4 >, qiio niu» 41 4loiva\am ilormir. hra 
Bram usi lasi aiuK» 4» bUn o ati* om imlrar urna 
imaux-m al>s4*luta m» loito do riK ha. “Criar 
iom 4 > iim doiis, 1 4»mandar 4.411041 iim roi, tra- 
baihar 4 . 4 >mo iim 4‘sorav4»". ih/ia Bran4.tiNÍ. 


"PlfMro Braiciisi.IV? WoAIA fiY hsd 

p^ Ji ••vynu'Ofi» «wli» i/'i» < iitju it 

iUti . i' •> ff'-*** 

tfKVvrjrrif^ é\ (WUípr,*n >n i vl.'V: >*" • •• 'rtígí i /rv. .Vir^Ti 

rU fUti/tr/j r. (»% M> i.nm *n# rr t mut ■ n\p\ 


IMPOSTO SOBRE METAL 

OuaiidQO Passaro no ^ H^vaco aos Es 
lados Unidos para iima mostra de Branois* iim 
msprtor da üUndega se tKusou i tseida-to de 
imposlosrargid'Kiadcdeesailtura Omsoeloriet 
miva que aquilo n¿o parece absoiutaniente um 
passaro o nao sena portanio urna obra de arte 
mas um peda(;iO de meU! j ser tanado como mate 
ria’pr4na Em oiAra ocastáo outro tuncionano pu 
mico leve menos proiacnvas com a olna do esaii 
lot Guando jina per,a de BraiKust Im deoiincijrta 
ciii Riris como ctiscisia o policial ctiamado (nía 
reina ta da evpos<r/ao le/ stia avipiacao Kao vejo 
nada de indeceníe parece urna ksnn 



M0DI6LIANI: 
PRIVILEGIOS DO GENIO 

O arlisia italiano Amedeo Modígiiam (1884 
1920) e conhecido principalmenle por pin- 
luras de ñus reetmacos Suas figuras tém 
pcscoQO longo c fino ombros caídos, ca¬ 
bera inclinada com boca pequeña, nanz 
longo e Irestas lisas em lugar dos ofhos 
AIem da onginaiidade de sua pintura. 
Modtgirani era dado a escultura e ao gosto 
peta vida 

Bonito demais para ser telir. Modi (era 
seu ápeiido) mergulbou na wda boémia de 
París Apesar de pobre como Jo. vestía se 
com charme. usava urna echarpe vermciha 
esvcaganic e temo de veiudo Guando dava 
na telhá tirava a roupa gritando para os 
estupelatos Irequeniadores dos calés 
Oihem para rmml Náo parego um deus*^” 
Err companhia de seu amigo Mauricc 
Utrillo Modi passava as nortes em bares 
recitanoo poesías enebendo-se de absinio 
c vinho barato c turnando haxixc Juntos 
la/iam aeroplanos com letras de cambio e 
jogavam para cima das arvores. Tratava sua 
amarte abominavelmente mal Certa veí 
num ataque de raiva atirou a peta janela 
Pessoas como nos tém dneitos diferentes 
dos das ouiras pessoas porque temos ne- 
cessfdades diferentes que nos colocam 
acima da moraiidade délas ele escreveu 

l^digliani pintava retratos em troca de 
aiguns francos para beber mas a pobre/a 
foi realmente um obstáculo para a escultu- 
ra. Para esculpir em matíeira ele roubava 
dorrr^ntcs de Imhas de trem e nao gosta 
va de modelar em argila “Lama demais 
ele di/ra. e arrancava podras do calQamen- 
to da rúa altas horas da noite Assim como 
seu vi^mho Brancusi Modigiiani esculpía 
liguras simptilicadas que ’rradiavam um 
poder primevo *0 verdadeiro devei e sal¬ 
var o sooho dizia Oepoisdepassaranoite 
tníeira bebendo e de vender o temo que 
usava para beber mais vtnho. o artista apa- 
nhou urna pneumonía no frío da ^druga 
da e morreu aos 35 anos 







SE:^ o a WOOER^A 


TITÁS GÉMEOS DO SÉCULO XX: 
MATISSE E PICASSO 


primciri» tinqucnta anos do sóailo XX a arto fosso redii/iila j dois pinto- 
•c - Nonain Picasso e Matisse, o “Polo Norte e Polo SuP da arte, ñas pala- 
*• •'4' Ce Puavso. Esses dcTís prolíficos artistas franceses eram de futo pontos opi>s- 
: ' nu bússola de todos os exploradores modernistas. Cada um inspirmi urna 
T 'rma distinta de revolta contra o Realismo, um na forma, o outro na cor. No 
■ uhí^mo, Picasso quebrou as formas para recombiná-Ias de novas maneiras. 
.\Ijt]v>e. nao para descrever a forma, mas para expressar o sentimento, des<*nca- 
CevHi urna revolu<;iio cromática. 

MATISSE: NA COR VIVA. “Vocé fala ajingua das cores**, dísse Renoir, já velho. a 
Henri .Matisse (1869-1954). Desde seus teinpi>s de pioneirismo ñas paisagens 
coloridas como confeitos até os brilhantes recortes de sua velhice, Matisse acre- 
dttou que “a cor nao nos foi dada para imitar a natureza, mas para expressar 
nossas próprias emo<^*óc's". 

reai;áo contra suas primeiras experiéncias foi táo violenta que Matisse náo 
deiNoii a esposa ci>mparecer d obertura de sua exposi^áo em 1905. Quando um 
v isitante indignado exclamoii “Isso nao é urna muiher. é um qiiadroI“, o pintor 
reNpi>>ndeu que essa era exatamente a tdéiar Acima de tudo, nao criei urna mii- 
Ihen pintei um quadro.** Essa foi a premissa básica da arte da pintura no .século 
\X: a arte nao representa, mas reconsirói a realidade. Como disse o cubista 
Br.iqiie, “é um erro imitar o que se quer criar**. 



"A üsU Verit (Madane Matlstcr, MJtKse. 

1905 S:al£nsMuseumftirPua)jr CopérÁague 

MjtffSSi uuvi 4 cof Pífi fféttsíofmir um ttmi 
conv^ndonatk^n áfsanho f OftQinti 
{ne^inóo i tiir, i ¡íSU mnptfjKki pffmih i 
CéOc^écm^stjfcomotufidoás^efim) lUiírsse 
i superficít cofocs/Kío cnftse no 
ptMiffífofiiino. 00 tunOo rfo% ot/tfhK t oo tspM^o 
mfQino ponto 4 

otiUo'. ib*4ooénaooiotiybte4áo€i 

chipié 

vnmcifW *dfral* 


ARTE DA OIMISSÁO. “Vocé nasceu para simplificara piniiira**, disse-lhe 
Gu^tave Moureau, prolessor de Matisse, Era como se Mati.sse puses- 
o vuperinflado estilo Salón mima dicta de fome, dcixando-o no 
Em toda a sua longa carreira, trabalhando de 12 a 14 horas por 
ci - Nete dias por semana, Matis.se procurou eliminar o náo-e.ssencíal 
c reter apianas as qualidades mais fundamentáis do lema. "Condensa^áo 
Ce emo»^ix*s... i (instituí um quadro", assim ele explicava sua técnica. 
.\ medida que ele desbastava os deialhes irrelevantcs, .scus esbozos 
rrei:mirjre«^ evoluíam do complexo para o simples, do particular para 
.lerji Minimalista antes que esse termo cxistis.se, num desenho de 
Ctz trjw Ma:i>>e evocava com perfei\'áo um nu sensual. 

“OUAOROS A6RADAVEIS.’* Matis.se viveu cm tempos difíceis. Greves 
incentivei' re\*>lt.iN. assassinnios e duas guerras mundiais explodi- 
ram á '‘Uj \ Cv>niudo. seus quadros com títulos do tipo "Alegría 
de \ h er ur.ora\ am todas as controvérisas políticas c soc iais. Matisse 
:ir4ha um ^ol na barrica", disse Picasso sobre sen maior rival, cujas 
cena^ bnlhasam •.om a luz radiante do Mediterráneo. Os temas típi- 
Cvv^ de .Matisse con\eniem o espectador de que existe o paraíso na 
térra: M^tas de lanelas ensobradas, mesas postas com frutas, bebidas 
e florea tropuais. bncorosas muiheres nuas reco,siadas. 



“Pelit DooriAt 0 Efciillgra**, Matisse, 1911 
MoMA HY IMft (ku run tniíüoionpmíorss motktnot. 
^if^t^€tpffS54riiiíf^d4ri(UMri¥tS^C0m^* 
tonos t tornas sinpí^uatíjts 
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(UriiMlra vtrsit). Matine. 1909 MAK NY taco 
die^Mne/ire e ipauí tm com para ttttM a 

fsii^icia /npmmto (rrac^oso 4s nm 

iAosímiOCttí '^mjiiwnkáo$retdeipífHferry)tkítMí 

was aye o P*niDr se »^pr«ttn^.w ubaradl^ tm » piiift.Yj wPrar ékaúoioi 


Matisse acredilava que a pintura nao só devia ser hela, mas tam- 
bém dar pra/.er ao espectador. Foi um mestre da linha sinuosa cha¬ 
mada "arahesio". "Sonho com urna arte de equilibrio, de pureza e 
j^'-renidadc, iscnta de temas perturbadores cu depressivos", disst* ele 
— urna arte confortável como urna poltrona depois de um dia de 
trabalho pesado. 

Formado em dircito para agradar ao paí burgués, Matisse chegou 
tarde á pintura. Quando ele convalescia de urna cirurgia de apéndi¬ 
ce. Mía mae Ihe deu urna caixa de tintas e um livro de instruqóes — 
o mundo perdeu um advogado e ganhou uin artista. "Foi como se eu 
recebt'sse um chamado", ele lembrou. "Daí em diante, nao mais con- 
duzi a mínha vida. Ela me condu/iu.** 

Matisse foi para Paris estudar arte, deixando seu pai gritando 
"Vai morrer de fome?" enquanto o trem se afastava da estadio. Ga¬ 
nhou notoriedade como líder dos fovistas na expósito de 1905. Em 
1917, come^ou a pa.ssar os invernos na Rivicra francesa — primeiro 
em Nice, depois em Vence, cidade á qual doou urna capela projetada 
pi>r ele, que é urna das construyóos religiosas mais emocionantes da 
Europa. Matisse nao era religioso. Sua visao da vicb após a mortc era 
um estudio celestial "onde eu pintaría aíreseos**. Entretanto, tinha o que ele cha- 
mava de "um sentimento religioso diante da sida*. Depois que foi cuidado por 
freirás, durante urna doenya grave nos anos 1940, o pintor dedicou-se a criar a 
capela em tinios os detalhes. 



OS RECORTES DEFINITIVOS DE PAPEL Em seus últimos anos. Matisse ficou preso 
ao leito. Apesar de tomado pela artrite, usava um cars^ao amarrado na ponta de 
urna vara de bambú para desenhar grandes figuras no teto do quarto. Mas sua 
alividade preferida era recortar formas imaginarias em papel colorido c fazer enor¬ 
mes colagens. Esm'S recortes sao as mais alegres criayóes do pintor idoso e intro- 
du/iram um esi opo mais ampio e mais livre em sua arte. 

Em "Lx^s Bi’tes de la Mer" (Bichos do Mar), o artista usou formas simbólicas 
alusivas a coráis, ondas, plantas e animáis marinhos. As cores dissonantcs produ- 
zem excitayáo visual e energía. De falo, suas cores sao láo vivas que o médico o, 
aconselhou a usar óculos escures para trabalhar com os recortes. As formas colo¬ 
ridas cobríam as paredes do teto ao chao de seu quarto. "Agora que quase^náo me 
levanto mais", ele disse, "fiz um pequeño jardirn para piassear". As vividas colagens 
sao seus trabalhos mais origináis, o clímax de urna vida de simplificayáo e intensi- 
íicayáo da arte. A única diferenya entre suas primeiras pinturas e os recortes, 
disse ele, está em que "conseguí urna forma filtrada até seus essenciais*. 

O refráo de Matisse era "A exatidáo nao é a verdade". A verdade "inerente" a 
um tema — "a única verdade que importa", segundo Matisse — difere da aparén- 
cia externa. Encontrar essa verdade nuclear significa buscar um "signo" irredutível 
para representar um objeto. O fato do o "signo" parecer pueril é parte do succs- 
so de .Matisse: "Trahalhei anos para que as pessoas dissessem: Tareco tao fácil 
fazeri*." 


B*ttt la Mar**. Mattisa. 1950 N6 W»l»ng«or OC 
lÉw rotípim df MiDsje. » 

csricftfn»cos Ob hmiíiüJfftiUnrjse com miS turf 
kmoickientoaonoi 







t» secuto XX A ARTE MOOERHA 


PKASSÚ: REI OA ARTE MODERNA. “Quando eu era crianza, minha 
mié me disstr Se vocé for íioldado, será um general. Se for pa¬ 
dre. MI acabar sendo papa*”, disse Pablo Picasso (1881-1973) a 
sua amante Franqoise Gilol. ”Em vez disso**, ele prosseguiu, “tor¬ 
no-me pintor e acabei sendo Picasso.** 

Durante meio sécenlo Picasso liderou as for<¿as da inova<;áo ar¬ 
tística. escandalizando o mundo com a introdu<;áo de um novo 
estilo c ceguindo adianto táo logo sua inorlodoxia era aceita. Sua 
vonxnbui^áo inais significativa — com a ajiida de Braque — foi a 
tmen^io do Cubismo, a maior ri'\'olu^*áo na arte do século XX. 

Até a idade de 91 anos, Picasso permanecen sntal e versátil. Pro- 
vavelmente o maís prolífico artista ocidental de todos os tempos, 

'‘ua produ^áo é estimada em cinqúenta mil trabalhos. 

Picasso aprenden a desenhar antes de aprender a falar. Suas 
pnmeiras palavras, aos dois anos, foram "Lipis, lipis**. Nascido 
na Espanha, filho de um pintor mediocre, na adolescencia ele ¡i 
dominava a arte do desenho com precisáo fotográfica. Em visita a 
urna exposi(;áo de arte infantil, em 1946, disse que, quando tinha 
a idade dos expositores, ¡á sabia desenhar como Rafael, mas "le- 
\ ei muitos anos para aprender a desenhar como essas criam^a.s”. 

.Apesar de ter trabalhado em muitos estilos diferente.^, a arte 
de Picasso sempre foi autobiográfica. **Os quadros**, dis.se ele. '*sáo páginas do 
meu diário." Acompanhar a seqñéncia cronológica de sua obra no Museu Picasso 
de París equivale a andar pelos corredores de sua vida amorosa. As mulhcres 
foram sua principal fonte de inspira^áo. 




*‘A d« Ceft’', Picasso. 1903 MMA flV 

ftú9ummefí(iigos€¥i94bíM^miQn»§iohidK 


FASE AZUL. O primeiro estilo original de 
Picasso aparecen quando aínda era um artis¬ 
ta pobre e desconhccido. A fase azul, de 
1901-4. é assim chamada em razáo das 
nuaiKes frías de azul índigo e cobalto que 
ele usava. Os quadros, obcecados com 
esqueléticos mendigos cegos e frangalhos 
humanos, projetam a melancolia azul de 
Picasso naquela época, quando ele precísa¬ 
la queimar desenhos para fazer fogo. Traba- 
Ihando sem reconhecimcnlo, ele alongava os 
membros de suas figuras ossudas até pare- 
cerem El Grecos famélicos. 

FASE ROSA. Táo logo Picasso se instalou em 
Pans iele fez sua carreira na Franca) e en¬ 
contrón sen pnmeiro amor, Fernande Oli- 
vier. a depressáo desaparecen. Ele passou a 
usar delicadas cores rosadas e tons de térra 
em quadros de artistas de circo, arlequins 
e acróbatas. Os quadros dessa fase rosa, ou 
do circo (1905-6). sáo románticos c senti- 
mentais 



‘'Retrato de Amdrolif Veilartf'*. PlcasM. “Retrate da AnferoiM VoHard”, ncasio 1910 

I91S MMA NT l\iit)kmStalcUui«unQlfHfleAin M(^ 


VOILARO EM CUBOS. ’NÉO Mr $e um Qfinde pintor'', óase PfCisso, *rTMS son um gnnag nscunfíiOOf * 

(mtfortscüt»sseciO(iftstneOWi{iCdmtintifi9ffeí^9Uir^ ek (¡refenu m/eifíit nom krmti Oa 

dutptfptíioriiiníiQa HoréditociMiinikeúdi PkKiú^ueki0fíVHkknumi 

delMisrriertigiííKimitefiMiantiu . 
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ANATOMIA DE UMA OBRA-PRIMA 


Durante 9 Guerra CM Espanhoíai o (fiador fescát^ 
PrerKisco fraíKO fei m acoftto (xm i Lüt^ 
niñsta pera (kstrwr i (:ki9(feát^ 

txrrriardek) de írés haas. <k>is rrat cm 
massxrados. mifWK H>fafi( terktos e a cktade M 
arrasada Jorr\a(ki de á(ío patrkilco, o espanM 
Picasso crkkiurnrwai de 6,50 rnetros de 
2,80 de alkjra (fue loi pintado &n uro rnés É 
corrskferado a rnars hrie deiúHxa díK 
Querre pintura nioéteia para decorar 
apartameraos\áña Picasso ’íum msirumento de 
ouerri de ataoue e defesa frente ao émipo. * 

Picasso mcrxporoucermetemerm do dese^ 
paracriarumekiodeanQústia. t/souurnanuance 
t}rarKO<jna para enfatuar o desespero e distorceu 
proposiatrnente as figuras para iransrM 
íinhas Quebradas eos pianos fragmentados do 
Cubismo denotan} terror e confusíto, enquanio o 
Hxmam em pirirnide segm a ufitdad^ 

(XurrposiQio Ai{^simboiíñ comoo 

guerreíro nrorto com a espada quebrada, impacando 
derrota, nio sio diicers de detíiar A ima expk^ 
dePkassoparaoutrossirribotosera: ^Otomnéoéo 
fascfsrno. rnas a brutiMade e a esajrkl^ Ocavaio 
representa o povo'‘ 



“Giimtea**, Picasso, 1937. Cerdo de Aiie Reini Sofía. Maoti 


FASE “NEGRA". Por volia de 1907, l’icasso descobriu a for- 
i^a das máscaras abstratas africanas e incorporou esses mo¬ 
tivos h sua arte. No mesmo ano, produziu o quadro de rup¬ 
tura *'Les Demoiselles d*Avignon**, urna das poucas obras 
qtie, sozinha, alterón o curso da arte. 

HARBINGER DO CUBISMO: "LES DEMOISELLES D AVIGNON". 

Considerado pi>r algiins o primeiro quadro vcrdadeiramen- 
te do século XX, "Desmoiselles” (p. 22) de fato encerrou 
o reinado de quase quinhentos anos da Renascen^a na arte 
iKidental. Considerada a mudanza mais radical na arte desde 
Giotto e Masaccio, essa pintura abalou todos os preceitos 
da convenijao artística. Os cinco mis de Picasso tém anato- 
mia indistinta, olhos torios, orelhas deformadas e mem- 
bros deslocados. Picasso fraiurou lambém as leis da pers- 
ptx'tiva, abrindo espaqo entre planos quebrados sem urna 
reccssáo ordenada — chegando a colocar o olho de urna 
figura em visáo frontal c a face do perfil. Picasso despeda- 
»;ou os corpos e os recompós cm planos facetados que um 
crítico comparou a "um campo de cacos de vidro*'. 

A agressiva feiúra das muiheres repelía os visitantes do 
rstúdio de Picasso. Matisse achou o quadro urna piada, e 
Braquc. abalado, disse: "É como beber querosene para cus- 
pir fogo.** A escritora Gcrtrude Stein, amiga e proteiora de 
Picasso (cujo retrato feito por ele nada tinha de lisonjciro, 
rmbora cía mesma admitisse: "Para mim, sou cu"), defcn- 
deu a ousadia do pintor: "Toda obra-prima veio ao mundo 
com urna dose de feiúra. A feiúra é sinal do esfor<¡o do 
cnador para dizer algo novo.“ 


"Pinto o que sei”, dizia Picasso, "nao o que vejo." Inspi¬ 
rado pelas formas gMmétricas de Cézanne, Picasso que- 
brou a realidade em láminas, representando realidades múl¬ 
tiplas de um objeto vistas de frente, de lado e de trás simul¬ 
táneamente. 

ESCULTURA. Picasso revolucionou a escultura táo profunda¬ 
mente quanio o fez com a pintura. Em 1912, sua composi- 
^áo em folha de metal "Guitarra" rompeu totalmente os 
métodos tradicionais de esculpir mármore ommodelar argi- 
la. Um dos primeiros a usár objetos encontrados ao acaso, 
Picasso transformava os materiais mais improváveis em es¬ 
cultura, como sua "Cabera de Touro", composta com um 
selim e um guidom de bicicleta. 

DIVERSIDADE. Depois da Primeira Guerra Mundial, Picasso 
experimentou varios estilos diferentes, desenhando a per- 
feita semelhani;a um dia e figuras violentamente distorcidas 
no outro. Picasso dizia que: "É necessário copiar os ou- 
tros, mas copiar a si mesmo é patético". Em vista da di- 
versidade de seus talentos e interesses, náo pedería haver 
urna seqüéncia fixa de estilos "inicial", "intermediário" e 
"tardío". 

Explorador incansavcl, constantemente reinventando a 
forma da arte, Picasso resumiu sua carreira ñas palavras: 
"Adoro descobrir coisas." Segundo Gertrude Stein, "somente 
ele, entre todos os pintores, náo colocou o problema de 
expressar verdades para o mundo inteiro ver, mas a verdade 
que só ele podía ver". 
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CUBISMO 

l'm líos priiHÍpaiN |H>ntos de mtiia- 
da arte do mVuIo XX, o Cubismo 
diiriHi eomo forma pura de IMí^S a 
hM4. O estilo revolxMi essi* nome a 
partir do desdém de Matisse^ ao \er 
lima paísagem de Geor^^es Rraqiie 
como nada aiem de ’ cubinhos". Em- 
Ixira os quatro "verdadeiros" cubistas 
— Picasso, Braque. Gris e Léj;er — 
quebrassem os objetos em pedamos 
que náo eram propriamente cubos, o 
nome pegou. O Cubismo libi‘rou a 
arte ao estabelecer, ñas palacras do 
pintor i ubista Fernand l-éger, que “a 
arte consiste em inventar, e nao em 
copiar”. 

CUBISMO ANALÍTICO. A primeira das 
duas fastas do Cubisn"u> loi chamaila 
analítica porque analisava as formas 
di>s objetos, |')artindo-osem fragmen¬ 
tos e espalhando-os pela tela O "Am- 
hroise Vollard” de Picasso (p. I3bj 
representa a quinlessencia do Cubis¬ 


mo analítico. Picasso e Braque tralxi- 
Ihavam com urna ^ama quase mono¬ 
cromática, usando apenas marrom, 
M‘rde e mais tarde cin/;l, a fim de 
analtsar a forma sem a distriu;áti das 
cores. 

CUBISMO SINTÉTICO. Braque e Pkassi» 
inventaram urna nova lorma de arli», 
chamada iolauem. Knire I ‘M 2 e P) 14, 
juntamente com o pintor i^|Viinhol 
Juan Gris, ek^ incorporaram letras em 
esténcil e tiras de papel ás pinturas. 
No "Bandolinr. Braque desnumtu o 
instrumento de cordas para rec omptir, 
ou “sinteti/ar”, suas linhasestniturais 
essenciais em papel l orruj^ado e |X*- 
da vos de iornal. 

Além di* Braque e Picasso, Juan 
Gris (ISS7-P)27) contribuiu sijunifi- 
i alivámenle paia o Cubismo sintéti¬ 
co. A partir de l\*rnanil l.euer 

(ISSI • 1 ^155) adicionoii li>rmas i iir\ as 
ao VIH abulário angular cubista. C^imo 
as formas temiutm a ser tuliulares, ele 
foi apelidaeJo de "tubista”. Lé^c»r é 
mais conhecido |Hir suas paisaj;ens 
urbanas, industriáis, c heias de ft^rmas 



'•o Estsdio‘% PICBSM. fii 

o CUSISMO SINTETICO :t "• Vmr optf¡tw 

• *'4 - :"; ^ ^ 4 wsl'fr^ oíSui 

rf i3: .t. «. 4 : - ’ ’ Ih* ftjti/jtult w o o»/*» dU /mKj lA? srfisU So¡ 

ftanrd , * -r' ^ 0 r ,tn iKitíi 4 »tilTí íHfTinefi\i r 
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"Bandolín", trihue, míi Víivuiut ir»“ 

Í'e^> • :í L.I "V i»- C'iJ^ '♦ 

J .1 .•♦'I id CJfS*'. 


metálicas ¡Hilidas, roIxUicas, luima- 
nóidc's, e Umu defmillas en);renai;ens 
mecánicas. 

A qualidade provevatua de toda a 
arte c ubista deric a de stia ambivaléiu ia 
entre a representaváo e a abstraváo. 
No limite da dissoluváo do objeto c*m 
suas p;irtes componentes, as aliiscVs 
ao objeto ose ilam dimtro e Ierra da 
i'onsc'iéncia. Baseado no mundo das 
aparc'ncias, o Cubismo c*nvia urna \i- 
s;io multifacetada, como um olho di* 
mosca, da ri*alidaile. “Náoé urna rea- 
lidade que se possa pejiar com as 
máos. É mais como um perf ume”, dis- 
sc* Picasso. **0 aroma está em tinlo 
lii>»ar, mas nao se sabe' bem de onde 
vem.” 


s 
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MODERNISMO PORA DA FRANQA 

Nu clói ;ul¡i i'mMorior ;io n.iNi iim-nto C'tiliiMno. o inundo tONtonuinluui mudan- 
\iis asNomhro>;i>. A lov noli>;>í:i disparou oin wKk iilailo luáxiina, transiormando o 
•muido asrário i-m industrial v o niral om mbano. Contra o paño tic luiulo dii 
IVimoira Cóiorra Mundial, a Europa iiHri;ulhou num»aos |>olítis o Tara linali/ar, 
a Krvolui.iio Kussa do IMI 7 o\i><ju a dostniuáodo ludo oipio isortonoia ao anti);o 
roKÍmo, Os artistas priH uratam novas lormas para oxprosvir osvis ro\ iravolias. 
Pros nioxiinontos — Futurismo na Italia, Constmtiv istm> na Kiissia o IVov isionisiiio 
nos Estatlos llniilos — ailaptaram as lormas ilo Cáibisino do nunlo a ro«l«>finir a 
nntvirc/ii ii;i artf. 

FUTURISMO 


FILHINHO OA MAMAE 

Durdnre toda a sua vida. Bocciom foi min¬ 
io ligado a sua mde. de Quem pjaiou mut- 
10 $ retratos Na Primeira Guerra Mundial 
eic se alistou como voluntario no batalhao 
de ctcfislas Sua m¿e. Que lamais deucou 
de ihe dar apoto acompanbou a partida 
das velo/cs bicicletas numa carruagerr 
gritando* "Viva o Fulunsino! 



ARTE CINETICA. O riiiiinMni> umiuvhi ctuiu» movjnu iUo liUTário, cm 
c|uun(io o poi*ra I*. T. Murinetti m’u inaniK'sto. Marinctti ít;i uní ;uito- 

proniolor hi|vr¡ili\ 4 ». apciídaik* il;i F.iirop;i’*, iiesniiou urtistus a 

iiHiMiari in \oraf;i-in. aiidjicia c ri-\ 4 dt.r para iOiiu-nu>rar “nina nova IhIív.:i. a 
hi‘lt*/.a da voltK idadr**. 


BOCCtONI: POESIA EM MOVIMENTO. Mari.u tli uin aliatlo no ainhú ¡om. 

oauressivo pinior Uinlvrto RtK vioni (ISS2-h)|(>). ,|iif i on^ lainon on pinloros a 
ronuiu iar a ano do p;i>>a4lo (vIon “milaj'roN da vida V 4 inUMn|'K>ninca‘\ ili tiniiloN 
p4»r li rro\íaN, transatlántic4>N i* aviiH*>. () pri'i'HHonti* HiHcíoni. liUiilad^i p^ir 
Min aint^n cK* \a)>oli*.'^o n^KstiSi ttatio , m* rci usava a vMudar a aru* ;K .idónit- 
iO. Qiiofi» pintar t» n»»vo, t>N lr\iti>>da n4>Nsa ídaiic industrial." 


MAIS VELOZ QUE UMA BALA DE CANHÁO. A chavo da am- Intiihsta, praticada 
por Giai 011)0 Baila, (.arlo ( arra, Lní>;i Kiissolo a* Ciinii Sfvcrini, aU'in dv» 
BiHiioni, ora o nioMiiHMitiK Os pintores comhinavani as C 4 »ri‘s lories dti 
FoMMiio Aoni ON planos Iralnrados ilo Cubismo para expressar propiilsáo. 

Eni Nt‘u mais famoso i|iiadro« Despertar da C.iiladi**, BiHi ioni retratoii ira- 
})alha<Íores e i avalos arrepiadt's a orno i‘H>iC4is-espinlitis ci>in a marca rA’^ist ra¬ 
da das suas -|inhas de lor^a" irratlianilo ile imlas as %iras para transmitir a 
ideia de \ eItK ídaAÍe. Lie teiiitni laptar ním uní "flagrante" ct)n|i*elado de 
uin instaniA*, mas tima si’nsat^ÜAi Aineinática aIa* flu\A>. 

A artA* futurista tt>i milito k’m rA\ ebida, mas as denuinstrat^oi’s tle sauis aAlep- 
los caii.siram furAir. Para sac mhr a jWii idade do público, tis fniurisias suhiram á 
torre da l>»reia ile San MarA o. em VenAva. a*, na saíd i tía missa, os I ía ís uliraiatlos 
ouviam aliAJ-falantA^s slof'ttus: ‘^QiiA-imem a>s miisA'us! SeAjiiein axs cunáis 

ile Vene/.a! Queimern as «óiHltdasiMatem ai luai!" Os relvldes mediram o siu a s- 
SA> pela Ajuantidatii' ác insultos Atiiureli/aili» em finias istnlrA^s o taSIos di* espa- 
tJiiA’tA* atirados pc*la mitltiiláo iiuüitnatla. 

A mais famosa obra ik* RiH cioni v “l*ormas Unicas aIa* CTAintiniiiiladi* no Ls- 
pat^o . A figura em ¡‘uisit^ao ik* irUA^stiila a» unía rA'siiosta á Afent^a ik* MarniA'Ui 
de A|iiA* uní Aarri» de corrida ru^indo. parivt*ndti ciirivr sobri'jiranaifas, i** mais 
belo do A|ue a A'iiói ia tle Samoirát ia***. A Vitoria futiiro-t ubista ile Boccioni 
(na p. 13) torta oespat^o, tieixantio uní rastro flaiiiejanie. “llltimanienie. esiou 
oIh ivatki pela es^iiliura**, a^ reteu Btucioni. “AchAi a|iu‘ pt>ssti consA‘}»uir um com- 
pli’lt» tvrintl ílessa arlA- mumifkaila.*’ Deptiis de realizar a preiensati. morri ii 
num ai idente eiH|iianio caval>;ava. ctmi a idade de 34 anos. Boteioni e Marineiii 
lundaram um movimenio KisaMaIo na velovidacie e. com a mortedti lítlei, HtK t kmi. 
ti bultirismo niorreu tapkianuMitA*. 


“Formas Uoieas de Conilaoldade ot Espade". 
Boccionl, MoMA Bík ’0>u ■ í'^rtertofoc í * 
6 ,^^í¿ moútfTfé «fjcjj f 'tiftzoAi ai.- 

t fTé é A0SOS 


LIVRO DE RECEÍTAS DO 
FUTURISMO 

[)eci(!icfo$ a quebrar todas as tradiQde$. os 
fuíurisias defenderán! um novo estilo de cu¬ 
linaria cbamado Cuerna Fuiumlia, As re- 
cenas usavam combirtagdes de ingredien¬ 
tes “compleiamente novas absurdas" 
como um molho de cfiocolaie com otetache. 
pimenla-vermelha e ^a de colonia Buon 
appefrfo' 
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TRES MOVIMENTOS MODERNISTAS 



FUTURISMO 

CONSTRUTMSMO 

PRECISIONISMO 

PERIODO: 

1909-18 

1913-32 

1915-30 

LOCAL 

itálid 

Russia 

Estados Unidos 

ARTISTAS: 

Boccioni. Bala. 

Tatlin. Malevich, 

Sheefer. 


Severini, Carra. 

Popova. Rodchenko. 

Oemuth. 


Russolo 

Lissitzky. Cabo. Pevsner 

O'KeeHe 

CARACTERtSRCAS 

imhas de for^a 

arte geométrica retletindo 

formas polidas 


representando 
movinoento e a vida 
moderna 

a tecnología moderna 

urbanas e industriáis 


O CONSTRUTIVISMO É 
VERMELHO 

Por volta dv 1914, a vanguarda rus- 
sa florcsccu com artistas chamados 
construtivistas, como Vladimir 
Tatlin, Liubov Popova, Kasimir 
Malevich, El Lissitzky, Alcxander 
Rodchenko, Naum Cabo v Anloinc 
Pevsncr. Do Cubismo, os constru- 
tivistas tomaram emprc^stadas as for¬ 
mas quebradas. Do Futurismo, ado- 
taram as imagcns múltiplas sobre¬ 
postas para cxpressar a agitat^áo da 
vida moderna. Esscs artistas levaram 
a arle a evoluir do representativo 
para o abstrato. 

A revolu<;áo de 1917 fez a con- 
versáo da sociedade russa do estado 
feudal para a ‘‘república do povo”. Lénin tolerou o movi- 
monto da vanguarda, achandoque pixlia transmitir sua ideo- 
logia ao público iletrado atmvés do desenvolvimento de no- 
vos estilos visuais. Por um breve período, antes de Stalin 
thegar ao ptKfer e proibir a pintura “elitista" de cavalete, os 
artistas russos mais ousados promoveram urna revoluí^áo nao 
so artística, mas tambúm scxial. Sua inten<;áo era despir a 
arte, assim como o Estado, dos anacronismos burgueses. 



ée MonBOHoto para a Ttrctira Interaactaaal**. Tatlin, 

*320 í»p‘^’;ác x WodcmaMusaeí 

EvUcoifrc pT-f;?:. risa ~zTc‘. ‘—5 tft? 

nome'ThíT?' f ,v - - a . ^ é: S:» ' ' v 


’lenlaram relazer a arle, tal vA>mo a mk ledade, a partir do 
/oro. 

Km torno de 1914, Tallin (1885-19^3) innuguioii a arle 
geométrica russa. Chamou-a arto absirata, ifostinada a relle- 
tir a tocnologia moderna, e “ConstrutiMsino'* porque seu 
objetivo ora “construir" a arlo, nao cria-la. O estilo presi re- 
via o uso de maloriais industnali/ados aoiiio viilro, metal o 
plástico em obras tridimensionais. O irabalho mais famoso 
do Tatlin foi um monumento para conu’miuar a revolu^ao 
bolchevique. Projoiado para ler altura de 330 mol rus, cem 
metros mais alta que a Torre Eiftcl, o monumento sena colo¬ 
cado no centro de Moscou. Como o ora p<'iuco, a idéia 
náo pMssoii de um modelo, mas certamonle teria sido o mais 
impressionante “conslruto" de Uxlos os lempos. Inclinada 
como a Torro de Pisa, a estrutura vazada de vidro e ItVro se 
basoia numa espiral continua para represenlar o progresso 
vertical da humanidado. 

Malevich (1878-1935). nval de látlin, lambem foi um pío- 
neiro da arte abstraía. Seus quadradi^s íluiuando em fundo 
branco e, mais larde, seus quadros branco sobre hranco sim- 
plif ícaram a arte mais radicalmente do que em qualquer épo¬ 
ca anterior. Malevich quería “libc'rtar a arle do pt*M> do obje¬ 
to" e teniava lomar suas formas e cores tfu) puras quanto no¬ 
tas musicais, sem referencia a qualquer objeto reconhecível. 
Popova (1889-1924) adicionou cores ao C'ubismo analítico. 

Esses artistas acredilavam que poderiam consimir urna 
utopia tecnológica por meio de seus proieios. Mas em 1924 
o sonho terminen! abruptamente. O pailido comunista de- 
cretou que a arte cieveria ser funcional, urna arle para as 
massas e, de preferencia, aliada á propaganda. Stalin envión 
os artistas náo-conformistas para v.ain|H>s de ti ahalho e iran- 
cou suas obras moderni.sias no poráo. O florescimeóio da 
criatividacle e do otimismo na Rússia durou unía breve "pri¬ 
mavera ife Praga". 
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PRECiSIONISMO: O MODERNISMO NA AMÉRICA 

Eiii 1907, quaiulo Picasso cntcrrava efctivamentc a Rc-nasccn(;a com "Lfs 
Dcmoisollcs d'Avignon’, a arte amoricana so achava sólidamente plantada no 
passado. Apenas um gnj|X) do pintores, conhecido como Os Oito, ou Ashcan 
School (p. 154). oiisou desafiar as conveni^óes ao retratar temas da vida real ñas 
grandes cidades em ve/ de donzelas com umeómios ao loar. Outro grupo de 
cirtistas amcricanoN, os privisionistas, nao se* preocupava apenas com novos le- 
mas. como a Asluan School. mas com novas atitiides em relai^áo á forma. As 
liguras de proa desse movimento. ejue floresceu nos anos 1920. loram os pinto¬ 
res Charles Sheeler (I «83-1905). Charles Demuth (1883-1935) e Georgia 
OKeefle{ 1887-1986). 

Os precisionistas trilharam a linha de fronteira entre a representa«¿áo e a 
abstrai^ao. simplificando as formas a um extremo de parcimónia geométrica, 
usando relángulos de bordas liem definidas para indicar enormes arranha-céus e 
fábricas. ‘Fábrica de River Rouge’, de Sheeler. enaltece a bele/.a severa de urna 
fábrica de auiomóveis. enquanto "Meu Egito", de Demuth. retrata silos com a 
grandiosidade c-pica das antigas pirámides. 

O'KEEFFE: UMA AMERICANA ORIGINAL Unía livri’ pensadora cnirc i>s artistas 
que rcsgalaram a arte americana de seu marasmo cultural e a introduziram na 
Ciirrente modernista loi Georgia O Keetfe. **Resi>lvi que nao ia passar a vida 
la/endo o que \á estava feito", disse ela. e se pos a la/.cr o que aínda nao ha\ ia 
sido leilo. O’Keetíe é mais conhectda por suas imensas explosóes de flores úni¬ 
cas, como iris e copos-de-leiie muito ampliadas porque, em suas palacras, “nin- 
guém viu urna flor — de verdade — é táo pequeña — nao temos lempo — e ver 
toma tempo... Vou pintar as flores bem gramles e as pt'ssiias f icaráo sorpresas ao 
passar o lem|H> olhando para elas**, disse a artista. O Keeffe evoca a nature/a 
sein descrevé-la explícitamente c chega as raías da abstra^áo. ‘'Descobh que 
pinlia falar com cores e formas aquilo que eu nao saberia dizer de outro modo — 
coisas para as quais nño tenho palacras , ela disse» em 1923. 

Seis anos depois, fasv inada pela árida paisagem do tleserto, O’Keeffe foi para 
o Novo México. Pinlava dia e noiie ao ar livre, dormía numa barraca e usava 
luvas para irabalhar nos dias rnais fríos. As vezes o vento era láo forte que sopra¬ 
va o café para fora da xicara e varría para longe seu cavalele. Ela especializou-se 
em formas ampias, simples, para retratar crepúsi ijlos. au has negras e ásperos 
penedos. No oeste, O’Keeffe despiu aínda mais sua arte, deixando-a literalmen¬ 
te no osso. numa serie de quadros de cránios e ossos pélvicos. Suas telas de ossos 
descorados mosiram austeras fonnas curvilíneas para exprcs.sar, sc'giindo ela, “a 
vastidáo e a maravilha do mundo**. 

Nonagenária, apesar da vista iraca, O’Keeffe se dedicou a oiitra forma de 
arte: a cerámica Aos noventa anos, ela explicava seu sucesso: “E preciso mais 
que talento. É preciso urna especie de ousadia... urna espécíe de ousadia e mui¬ 
to, muito trabalho.** 


"City NighC', Ctorgia 0 Xetlfs, 1926 MoiOMPolis 
ifisiriute ol ArU OfMt frduM ifnnfii íÉtñ 4 hami 
irsas t ittwjmémtcis ccff*o aFgmjfsNmúS 


STIEGLin E OKEEFFE 

Em 1916 Allred StieQlít 2 era um loiógrato la* 
moso em Nova Yotk. cuja Phoio-Seccssion 
Gailery jtambem dumaúa 29i. pot seu en 
dereqo na Quinta Avenida) era o ponto cenirai 
das aiivtdades da vanguarda Georgia 0 Keelte 
tiniia erdáo 28 anos e era piotesscca de arte 
Duem Que ao ver o trabatho cela Siiegiitz 
exclamoü ‘Finaimcme urna muihef no papel*" 
Em 19V elemontouaprimeiraexposigAoda 
artista e osdois se totnaramamanies Si»eglitz 
documenjoü o corpo de 0 Keeffe em cerca de 
quinfientos lotos^ Algumas sáo Ido sexualmen- 
te gráficas que ainoa néo toram nostradas, Os 
miimos estutlos de ñus levaram mullidOes de 
curiosos as exposi^óes. O'Keefte loi a artista 
mais festeiada oe sua época 

Oepois do casamento, o casa) estabele- 
ceu um novo padráo de liberdaoa sexua) Am 
bos tiveram numerosos e ruidosos casos 
cxuaconiugais sendo que Georgia 0 Keeffe os 
linha com bomens e mulheres 0 arouivo oo 
FBI a descreve como urna amea^ ultraliberal 
a sepuranga nacionai Em seus i'abaibos. am¬ 
bos assumiam riscos. Ete liderava as ultimas 
tendéncias ñas arles e fe/ fotos revoluciona¬ 
rias Ela loi urna pioneira da liberdade artcsticd 
e disse. certa vc 2 *A ade e uma coisa cruel 
E o que nos somos." 
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EXPRESSIONISMO: 

ABELA ARTE DO SENTIMENTO 

Na Alcmanha, um Rrupo conhocido como Vx prensión islas ** achava que a 
arte devia expressar os scntinicntos do artista c nao as ima^ens do nwindo 
real. De 1905 a 1930, as formas dislorcidas, exageradas, as cores destina¬ 
das a causar impacto emix ionnl domtnaram a arte alema. 

A tendencia subjetiva em que .se fundamenta muilo da arte do século 
XX come^ou com van Gogh, Gauguin e Munch no fim do século XIX e 
continiiüu com o pintor belga James Ens4ir (1860-1949) e com os austría¬ 
cos Gustave Klimt (1862-1918), Egon Schiele (1890-1918) e Oskar 
Kokoschka (1886-1980). Mas foi na Alemanha. com dois grups>s chainado.s 
Die Brücke e Der Blaiie, que o Expressionismo atingiu a matundade. 

DIEBñÚCKE: A PONTE SOBRE A LAGUNA. Fundado em hK)5 por Ernst I.udwig 
Kirchner (1880-1938), Die Brücke foi o primeiro grup<t alemao a apieen- 
der o espirito da uvant-^urde, O nome significa “a ptmte**, pois seus mem- 
bros avri'dilaNam que siia obra seria urna rH>nle para o futuro. Atraír tiHU>s 
os elementos rexolucionarios e femientatixos é o propiísito impluilt» mí 
nome Bruc ke’", ili/ia seu estatuto. grupo exigía '’liberdade de xida e 
contra as for<¿as estabelecidas e ullrapas>adas Até o Die Brucke se dissol¬ 
ver. em 1913. 05 artistas xiveram e trabalharam em comunidade, primeiro g, uthm-, tUtUei, i‘>i3 Btjcm: ia. í deíirr 

em L3resden e depois em Herlim, produ/indo quadros intensos, angustia- ' >% t\ 

dos, com formas violentamente distorcidas e i ores estridentes. “Aquele que 
aprésenla siias vonvic\óes intimas como deve e o la/ com esponlaneidade e 
sinceridade é um de nos", proclamava Kirchner. 

A maior contrihuii^áo dos expres- 



sionistas foi a revivescéncia das artes 
gráficas, principalmente a xilografia. 
Em drásticos contrastes prelo-e-bran- 
co, fonnas cnias e linhas quebradas, 
as xilogra\*unis expressavam perfeita- 
mente as doemjas da alma, tema im¬ 
portante da arte expressionista. 


0 HORROR DA GUERRA 


"MortalidBtfe InlaiitM", Ktllwlli. 
1W5 Libfíír OI CixHrns 
Wssfnnglor OC 

Koiwitr f J86r t945t » 
cofíC&mvéefítimiipKJtcCifno 
Uiitimfno ^ ptiófti Asvmr.{>ínüo 
^fiffssionli 4^00 Aita* 
Seemitm eUaraa^sstwirsfit/u 
«Olea porm wim ¡tmxijfini» c 
pfotetíofocufiíoQoecwni 
.WPSAVJíJrnWríU tiffnigrfíutñU 
m»r*0,hlO« ¿gi:j forte 
tóttrm e» P¥é 

e/tpffüif i treQtHité di pertíi no om 
’UúneMsskitntirAJ'ffoato 
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KIRCHNER: A VIDA É ÜM CABARE. Kircbncr rosumiii ;jssim o movimcnio: “Mou 
i)bietivo i* sonipn* i'xprfssnr a c i*\p<*r i mentar formas ampias e simples e 

cores claras.* Siia serie de cenas de nía e declani^arinas de cubaré tvslenta a brutal 
an^ularidadi* lii»ada ao txpressionismo. Depois da IVimeira Guerra Mundial, sen 
estilo se lornou ainda mais Irenéik o e mórbido até que, apavorado com a aseen- 
sao do nazismo, ele se suicidiHi. 


MOLDE: DESMASCARANDO 0 DEMONIO INTERIOR. O pintor bmil Nolde (I8<>7- 
I95bj é nm exemplo do quanto i> Expressíonisino tomon emprestado á arte 
tribal e oceánica para revitalizar a decadente cultura ocidental. Nolde vui na arte 
primitiva o vi^or qiir laltava á sua épH>ca. Assim como o pintor bel^a Ensor, Nolde 
dava as figuras humanas rostos semelhantes a máscaras horrendas para sugerir a 
deforma<j*áo do espirito. Usnva cores bc'rranti's. formas bnitas e figuras demonía¬ 
cas para comunicar o mal na Alemanha pré-guerra. Nolde estava táo decidido a 
expressar fon;osamente a feiúia a seu redor que fogou fora os pinccis e passoii 
a usar trapos de p.ino |vir:i espalhar grossos borrm's de pigmento na tela. Seus 
quadros ernm táo agressiviis que as máes ameai^avam os filhos: “Se nao luar 
bi>n/.inho, Nolde vira uqui, te esmigalhar e te espalhar na tela!" 



31 (Batallia no Mar)'*, KandlRsky. 1913 
I4G VUdihitiigion OC pinl(kíiS fifuwfrti tútn 

en Que i fonry r,t jf nica trmá. sáo os 

fifom 


KAMDIMSKY: INVENTOR DA ARTE ABSTRATA. O pintor russo 
Wassitv Kandinskv foi o primeiro a abandonar toda c qual- 
quer referencia á realidade reconhecível em sua obra, e 
chegou a essa desc*i>lx’rla rewilucionária por acaso. Em 1910, 
entrando em h’u estudio ao cair da noite, ele disse, “fui 
súbitamente i onlnrnlado Ci>m um quadro de indescritível 
e incandescente Ix'leza. Intrigado, pareí para olhar. O qua¬ 
dro nao íinha tema algum, nao representava qualquer obje¬ 
to identificável e era totalmente composto de manchas co¬ 
loridas. Por fim, aproximei-me e, somenle ent¡u>, reconhe- 
ci o que era — meu próprio quadro, v irado de lado no cava- 
lete.* 

Essa revela\;5o — de que a cor ptuiia despertar emo^áo 
inde|X*ndentemente do conieúdo — animou Kandinskv a 
dar o audacioso passo para descartar tinlo o realismo. A 
partir de ent.Ki, fe/, experiém ias com dois tipos de pintura: 

*‘Composn;óes*, em que execulou um arrunjo lonsc iencio- 
so de formas geométric as, e “Impros istis*, onde nao exer- 
ceu contnile c onsciente sobre a tinta, aplicada espontánea¬ 
mente á tela. Em cores de arco-iris e trabalho .solto de pin¬ 
cel, Kandinskv criou pinturas absolutamente náo-ohjelivas, com títulos como 
"CompK>sn,áo n * 2“, táo abstratos como sii.is telas. 


DER BLAUE REITER: SOMENTE COR. O segundo grupo da vanguarda expressionista 
alema tinha urna organizav;áo mais frouxa e se chamava Cavaleiro Azul RUiue 
Reiter em homenagem a um cjuadro de seu líder, Wassily Kandinskv (I SbíS-1944). 
Fundado em Munique por volia de 1911, tinha entre seus 
artistas mais importantes Kandinskv e o pintor sui\'0 Paul 
Klee (IS79-1940). Apesar tie ter se dissolvido quando es- 
tourou a Primeirn Guerra Mundi.il, em 1914, o grupo ge- 
rou um efeito tluradiniro de\ ido á passagem de Kandinskv 
para a pura abstra^áo. 


ñ 
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KL£E: BRIHCAOEIRA DE CRIANQA. "A t«>r me pt nou!". exclamoii Paul Klce mima 
viaRcm á África do Norte, aos 24 ano.s de idade. "En e a cor somos um." A cor e 
a linha loram os elementos tom que KU-e expressou, em tinla a sua carreira. o 
olhar dcscoinpassa- 
íK) que linha sobre 
a villa. Cena vez. 
ole dis>e: Se eu 
♦osse um deus, tun¬ 
da na urna virdem 
cuja Kandoira eon- 
Nistiria em lágrimas 
mima dan^a alegro.” 

A obra de Kloe. 
tomo a de Matisse, 
é enganosamente 
simples e, para am¬ 
bos, esse é o eteilo 
deseiado. Ele imita- 
va conscieniemenic 
a magia de sonhos 
da arte das criam^as. 
reduzindo as formas 
a recortes direios e 
cheios de ambigíii- 
dado. "Quero ser 
como um recém- 
nascido”, ele escre- 
veu, “para ser qua- 

se primitivo." Klee de.sconfiava da racionalidade que, scRundo ele. simplcsmente 
atrapalhava e podia até ser destnitiva. Em busca de urna verdade mais profunda, 
ele comparava sua arte ao sistema de raízes de urna árvore que, alimentada por 
imagens subterráneas, "coleta o que 
vem das profundezas c passa adianto". 

O respi'iio pela visáo interna levou 
Klee a estudar signos arcaicos, símbo¬ 
los de feití«¿aria, hieri>glifos e marcas em 
cavernas, que ele supunha conservarem 
lima fori^a primitiva, para evocar signi¬ 
ficados náo-verbais. Suas últimas pin¬ 
turas contc'm ideogramas semelhanies 
a runas, codificando sua rea«^*áo diantc 
do mundo. "Noite Azul" divide o ccu 
em retalhos de planos de tonalidades 
frías e quentes, limitadas por misterio¬ 
sas linhas. As linhas podem marcar coms- 
lela<jóes ou representar algum alfabeto 
esquccido. Elas ilustram a cren(,a de 
Klee de que "a arte nao reproduz o visi- 
vel, ola faz o visiver. 






“Holtf Aiul-, Kk€, tari OltmMiru; »í.ufl«bii nli• j 
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tPtm Jtüirwitios i díscfítuts wlifs'/s 'Mré 
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MOSTRA DE ARTE DE HITLER 

Primeiramente os nazistas protbiíam o iaz¿. depois QUt-ímaram os livros de Heniingway Tíioirias Mam e 
Halen Keller 'Quando os livros s¿o Queirnados. as pessoas sAo qjeímadas advertiu o cscniof Heinricii 
Heme Os ariisias senliam agudameme o clima de leiíor e opressáo que levou o pinlor George Gros/ a 
lugu tía Aiemanha em 1933 Sa» poí causa de Hiller** disse Gios/ a fespeUo do pmio^ Irustrado que se 
tornou diiadCK 'Ele lamoem e pintor, sabe, e parece que náo bavia lugar para nos do»s na Aiemaniia 

Os arlislas modernos que permaneceram la viram suas obras contrscadas e em 1937 ewDwtes 
como Oblelo de ridiculo Hiiier e seu minisiro de propaganda, Josepti Goebbeis organizaram urna mosira 
do que chamaram arle '‘degenerada {Erumie Kuns(). que consistía em obras primas dos rnais bnlban 
les arirslas do scculo Picasso. Matisse e expressiomsias como Kandmsky Klee Nolde. Kirchner Kokoschka 
e&eckmann 

0 obieiivo era desacreditar qualquer obra que üaisse a ideología de superronoade da ra^a: em suma, 
qualqucr coisa que aludisse ao perigo do Irvre-pensar. Os lideres nazistas consideravam a ade moderna 
Ido ameai^adora que proibiram a presenr^ tíc crianzas na mosira e contraiaram atores oara andar pelos 
saldes criticando em voz alta a arle moderna como um trabalbo de insanos Raoiscavam di/eres depreci- 
ativos ñas oaredes entre os quaoros os quais eram agrupados ñas categorías "Insultos a Muihe' Germánica 
e A Naiufcw Visla por Mentes Ooenles* Etiquetas de preQO wibiam o quamo os museos linbam pago 
por cada qjadro e a mensagem “Contribüinie vocé devia saber como é que gastam o seu dinbeiro 
Apesar 00 eslorgo para suprimir a olensrva’ arte moderna, a mostra leve urna afluéncia estimada de trés 
milhdes de pessoas e íoi um grande siiccsso 
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MONDRIAN: 

A HARMONIA 
DOS OPOSTOS 

Enqiianto üs oxprcssionisias alcmács 
incr^ulluivani na angustia, um 
do fxprcisiiínisla!» hi)l«intlcst*s Iklcra- 
do jx'lo pintor Piel Mondiun (1872- 
1944) iciUou, entre 1917 e 1931, eli¬ 
minar a ermx^áo da arto, ('hairrado "De 
Stijl", <.|ue .‘iignihea "O E-stilo", esse 
movimeiilo de artistas e ¡irc|iiilelos 
defendía unía arle severa, de pura geo¬ 
metría. 

Mondrian é prt»venienle de um 
OI den o país calvinista, onde a severa 
paisagem de candis interligados e es¬ 
tradas absolutamente retas pinie pa¬ 
recer mecánicamente projetada. Du¬ 
rante o caos da Segunda Guerra Mun¬ 
dial, Mondrian concliiiii que "a natu- 
re/a é um maldito caso perdido" e re- 
solveu alijar a arte "natural* e contu¬ 
sa, em favor de um novo estilo cha¬ 
mado nei»plastit ismo. O objetivo era 


criar urna ordem precisa, mecánica, 
ausente no mundo natural. 

ALINHAMENTO. Mondrian baseou seu 
estilo em linhas e retángulos. Teori¬ 
zando que as linhas retas nao cxistem 
na natureza, ele decidiu usá-las exclu¬ 
sivamente para criar urna arte de or¬ 
dem e harmonía — qualidadcM» obvia¬ 
mente ausentes no mundo revirado 
pela guerra. Quando De StijI se trans- 
feriu para a arquitelura, devcTÍa supos- 
lamente por na linha todas as fondas 
caóticas, alcan^^ando assim um equili¬ 
brio de opostos, como numa cruz. 
Para Mondrian, as linhas verticais 
f etJfescntavam vitalidade e as horizon- 
tais, tranqüílidade. O ponto de cru- 
/jmento de duas linhas era o ponto 
de "equilibrio dinámicc»". Em seus 
quadros, típicos de seu estilo, o pin¬ 
tor se restringió ás linhas negras for¬ 
mando retángulos. Ele usava apenas 
as cores primarías — vermeIho, azul 
e amarelo — e tres náo-cores: bran- 
co, preto e cinza. Calculando cuida¬ 
dosamente a toloca«jáo desses elemen¬ 
tos, Mondrian fazia um contraponto 
de ritmos para conseguir um "equili¬ 
brio de opostos desiguais, mas equi- 



M«ii4rtaa. ‘'Conptti^Ao en vetaellio. aziH e 
aMaielo'', 19?0 UoMA NY Urrde&mM 
imporrerTH»tn(>(a<msnajefe^suja Mondton 
{Miiavi oe^hos paorrairKOS em cote» primltias 


valcntes". Embora a grade dos qua¬ 
dros pareja similar, cada urna délas é 
precisa e diferentemente calibrada. 

A principal contribui^áo do De 
Slijl para a arte foi o direcionamento 
para a abstrai^áo absoluta, sc*m qual- 
quer referencia a objetos da nature- 
za. "A arte elimina sistemáticamente 
o mundo da natureza e do homern", 
disse Mondrian. Ele quería a arte mais 
matemática possível, a matriz para 
urna vida organizada. 

Um monsiro do controle, Mon¬ 
drian iransformou seu próprio am¬ 
biente cm quadro: cobriu as paredes 
de seu estudio com retángulos cm 
cores primárias e cinza, branco e pre- 
lo. Apesar de mobiliar o estudio com 
a parcimónia de urna cela de conven¬ 
to, o pintor mantinha urna tulipa arti- 
fic ial num vaso, com as folhas pinta¬ 
das de branco (porque ele havia bani- 
do a cor verde). Toda a mobília era 
pintada de branco ou preto, e o toca¬ 
discos era vcrmelho herrante. 

Mondrian foi importante na his¬ 
toria da arte por se opor ao culto dos 
sentimentos subjetivos. Nos anos 
1950 seu estilo, fácilmente idenli- 
ficável, era táo famoso que, para min¬ 
ios, tornou-se um símbÓlo da arte 
moderna. 


BRANCHINGOUT 

HiítQiu seti estih maoim ii,vr¡pMfvanJo pfogressjvameüíe as formas natiaa^s. Huma famosa 
sene cte tft$(fuadfospmacfosemPans tm í911 í2soóainfiíéncia loCutMsmo suaevoíu^éoúa 

para a aosfra^ao e aaea Nos Oois (fuadros aóa/io. o moúfo e urna afwre com gaffios ñus Na 
funneaa (untura a esrjuerúa. (>o(h-sa Cernir a tmagetn úos gathos snírefat^acíos e do intnco gmso ao 
passo que no fraOaího postenor NfonOnan ássoNt a anmre numa teta de hnttas, ate torna-ia (írattcamente 
íffeconheci^ No eQuOibfio (Jo Quadro. c o entre as fmf»s mn a ser tk) impotfaníe quinto as 
(iiOfxm fintas. A (Oíttf <to segundo quadro íor um passo pequeño, pontm sigmtKaitvo, para 1a¿tt de 
hnhas e espatos o fema uraco de sua obra 



mondilM. -Ar¥#rB cí#»’’, 1912 Mtadrlaii. “MacKlra em tlBr**, 1912 
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ARQUITETURA MODERNA: 
GEOMETRIA PARA MORAR 

Amos (lo sócuh^ XX, n ar(|itiu*uir;i tío “pn^siíjiio" itíi M'iiipu* unía roi ii laj;oni do 
passailo. As vasas vitorianas orani posadas o viiniplii atlas, vIuMas do torroóos o 
owossos t>rnamoniajs. O llsiilti Intornavional dt>s anos 1^)20, assiin chamado 
portillo transí i*iulia Ininloiras nacionais, mndou tndo isso. Para os noMvs arifuiio- 
los, a cióncia o a indiisiria oram ipiaso urna roli^iáo. Ai» roioitar lodo o quali|iKT 
ornamonto hislóriio, sous projolosaorodinámiios diTam forma ;i lilado da Má¬ 
quina. Foi (limo irtKar iim trajo do hanlm itimploto da ópoia vitiiriana, com 
diroito a cal^'t»ia, touquinha do l>abadt»s o vomhrinha, ptir um oxi^uo hk(uínt. 

GROPiUS: 0 DESfGN DA BAUHAUS. Waltor Cropnis (iSSlO^kíM). diroior da 
Baiihans, inlltionto osvola do dosonho alt'má, tovo provaM’lmi'Oto maior inllnón- 
cia indirola no aspoclt» das cidadi*s miHliTuas tío t|uo i|uali|uor oulro individuo. 
Mentor do ^orai,ót*s do ari|ujvotos quo mudaiam radivalmonio a paisa)*om das 
moiró|x»los om lodo tvmmulo, Cdopiu^ voiut'hm oililúitvs lotalmonto om tor¬ 
mos da tocnolouia do sóiulo XX. M’m ri'loróiKias .u* passado ()% próiliiis da 
Kauhaiis. ionsir uidi»s por olo, oram Htmpli's i aisa*. do \ itlri» qiio so lornaram um 
ilichó om tormos miiiuiiats. 

“A ari|iiitotura ó urna arto loK'tiia*". lií/ia Gropiiis. invitando \ons iolo^as da 
Rauhaus a it»lahorar tomo laxiam os conslnitoros das lati'drais modiovais. A 
arqiiitotura proioniy-ula por olo ohliiorat a a |x«rsonalítlatlo individual om favor 
do profolos viávois para a produs;áo om massa. Oosviriuados, os prt»ioios origi¬ 
náis lio (íropius vioram a so tornar os altos odifii ios anónimos quo proliforam om 
todasjis cidados, do lópoka a Tt‘H|uio. 


MIES: MENOS E MAIS. O i ologa mais taimiso do Gropnis ora t> ari|iiítoto alomáo 
Míos van dor Roho ( ISSiv-Filho do uní podroirt». Míos proiotava tonos 
mías coiii i i»rlmas do \ idn» om lugar do parodos. Matoriais como molduras do a^so 
o \ idro plano dolorminavam a forma da osiruiura, C) Soagram Btiilding (hf5(>- 
5S), om Nova York, ó um monumonto í\ puro/a, om quo as linlias rolas osprossam 
o v/ogíiil do Míos! "Monos ó mais.** 

Mii’s ó tamlvm famoso |x»r »»urrodito: "IX’iis habita nos dotalhos." No SiMgram 
Huilding, aposar tío |H>rto do 3S andaros, olo mosira son magnífico talonto nos 
dotalhos poisonali/.ados. como as instrii^tVs ñas l aixas do i orrospi»ndóni ia ilt» 
sagiiát» "Urna Ivia dama i om ospartilhoiH ult*»**. foi it»mooarquitotoauu*ncano 
Lt>uis Kahn tioliniu t» odifícit». Lmbora parida osinituralmonto lo\o o slmpKs, o 
lOM'siirnonto om bron/o ost ondo o osquoloto do at;o. 

LE CORBUSIER: A MAQUINA PARA MORAR. C) torcoiro oxpivnto do estilo intorna- 
cional ft»i o arqtiitoio sm\o Lo Coibusior (ISS7-h)ío). famoso por (fi’linir urna 
casa ct»mo "máiiuina para morar". Dosdo a diVada do lf)20 ató a do l^)-K). Lo 
Ct»rbusior projotou casáis parecidas com as máquinas ijuo olo tanto admirava o 
basoadas n.i arto cubista quo olo pintava antoriormonto. Suas lusas puras. pris.i- 
sas, om forma iloiaiva. tinham suporfít ios planas como máquinas o f iloiras regu¬ 
laros ifi’ janolas. ilustrando a fliióiu ia, marca registrada do estilo internacional^— 
om quo o interior o o oMorior m* asst»v iam num plano aborto no nivel do.cháo. 


0 ESTILO INTERNACIONAL 

OBJETIVO. Oesenho limpo. rec/i 

INIMIGOS Ornamento referéncia histórica 

CASA Maquina para mcMar 

ESTILO Caíxas de vidro e de ai^ 

TEMA DOMINANTE Geomelna 

AUGE Seagram Building 

CITAQÁO Mies van der Rohe passeando 
ñas marqens do lago de Chicago c 
mspccionando sScu trabaiho Bem. eles 
sdherao que passamos por aquí' 



X»! de Sclweedef*’. Rietveld. "líA Ut»ocnf 

ffytj : rm, nwut' i/r*i 
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FRAMK LLOYD WRiGHT. "NAo só pn- 
tcndo MT o iiiaior art|iJÍli*io c|Uf jn nav- 
ii'ir. disM* corta voz Frank Llovd 
Wn);lu (I8(>7-I959). *"como v> maior 
arquitoto do lodos os tompos.** lal- 
voz osso arquiloto amoricano tonlia 
inosmo roalizado sua ambi^^áo. pois 
projotou allomas das iríais ori>;¡nais 
o bi'las osiniluras da historia. Don- 
tro as inovav;óos olorot idas por olo as 
rosidóncias amoricanas i'stáo o tolo 
do catedral, mobília o iluinina^^áo fi- 
xas, junólas oni casainala, laroira vo- 
lumv)sa o divisáo oin \ arios nivois. 
Suas conlñbuimVs inais difundidas 
sao o chao quebrado oin ampios pla¬ 
nos abortos om Iorina do caixas o 
constan^iH\s ospoi ilu as secundo a lv>- 
lali/a^áo, quo parocom brotar natu¬ 
ral monto do local. 

E A CASCATA LEVOÜ. Wnuhl planoja- 
va casas tondo om monto a sontinui- 
dado, do manoira quo parodos, tolo o 
chño fliiom som costuras o os aposen¬ 
tos so fiindom uns ci>m os outros o 
com o ambiento oxtorno. Fio nao quo- 
ria "pilaros nom ctilunas" porque "a 
nova roalidado ó ospas;o, o nfio mató- 
ha". Os arquilotiis do ostíUi interna¬ 
cional tomnram omprostadi' a \Vri>;ht 
osso concoito do fluoniia ospacial, 
hom como as formas nítidas rotani;u- 
laros irradiando do um núcleo i ontral 
(ítoralmonlo urna j»rando laroira). 


VVrij'bt ditero do 
estilo internacional 
por sua insistencia 
ñas formas o mato- 
riais naturais o om 
sc'u rospoito polo am¬ 
biento, Do falo, suas 
phmoiras "Ca.sas das 
Campiñas" Vraiñe 
llotises, projotadas 
para o moio-oosto, 
rocobiTam i'ssc* nomo 
dovido ás Iinhas ho- 
ri/ontais rasas, quo 
abra<;am a torra o so 
misturam ao terreno 
natural. 

F. imrKissívol classif icar o estilo do 
\Vri>;ht, i'Kiis oU* saltava do jafionós ao 
asioca o aos puros motivos imajtina¬ 
nos, conformo Iho ditassom o do.sojo 
o a inspirat;áo. 0|x>ndo-.sc‘ á adora<¿*ío 
pc*la tocnoloí;ia, \Vri>»hl enaltecía o in¬ 
dividual. Alocando a prorroitativa da 
^•onialidado, ole f azia quostáo do pro- 
jotar os menores dotalhos das obras 
o criava lanolas vitrais. pratos, toci- 
dos, movéis, tapetes, cortinas o do- 
sonhou ató vestidos para a mulbor 
do um cliente. 

Infolizmonto, al^uns do sous do- 
sonhos oram abstratos domáis para 
proporcionar, liloralmonlo, conforto. 
Os oxoculivos da Pnce Towor, obra 
do Wri^ht, diziam quo as cadoiras da- 


“CMcata'* (Cata dos Kaiifawna), Wri^lit. Bmt 

Run FV*i5i^Jf»ia Bir^t/;in<k>*’‘ém*^iO/gin»rr{k 
WíiQhi essi cas4 fmHt di foefu rffi SmdD a 

pjfK ^-fitrufdi Wi ntdn tmdi 0 kmito (U ciSé tju 
wfloMS Aífi««!s a 

prcftiirn wiíve mu cis¿^i Os esfié^as irreguim di csti 
com uotii mtüfiktifk QUinío i n/m iiMdKjndo o 
idiQiOiit WhQM -Hiosedmmconstfmasdssoótfum 
íTvtrro nem SíJún Cüa Uguru domerro 

pertaictrétíc detrmdo qm mof/oñCiSi¥/¥in¡fuidost 
um neu ■» Oüfnj * 


vam "a improssáo do quo a j;onto es¬ 
lava prc^stos a cair de cara no cháo“. 
O priSprio Whj;hl adrnitiu: "Vivo choio 
do manchas roxas om virtudo do ex- 
COS.SO do contato com mous movéis." 


UM GÉNIO DE CABEQA FEITA 


ftího (tos campifíis do meio-oes/e itnericioo a urna tsmóran^a Que fraift 
WrrQfH Jerrí da escota pnmoa t de brmrar de consim cm bíocos. Aos 
18 anos, furtío com o ¡no¥ador arquiMo tows Scftfvin WffQN eslava cons- 
tfwndo de mdade Ouaffdo Sud^van e eu encoof/anm a atQutteiufa. eta esta 
va adormecida lia cem anos ' ranotonava -se AíriQht "Nos a acordamos " tni 
rruQOHnptacavet de estilos frnp<)dados da Eunjf» WjiQht defendía a necesstda- 
de dt urna arQuiteiufa nativa Sua assfnauita t a lesid^ta de hntias rasas 
típica d^ tamihas amencanas 

A vida de Wriptu qvebroo tantos precedentes Quanio suas constn^Oes 0 
"mesíre". como efe se denommava. gos/ava de escandah/ai Seus setenta anos 
de carreda toram pontuados por máncheles stxessivas nos faOtoides. latón 
Cías, dlvorctos escandalosos e trós casamentes Bm 1909 ele atandonou mu- 
Iher e tiíhos por um caso na Buropa com a muíher de um ctieme Dorante 
a amaga úataiha fudiciat guando peúiram a Wtíght para tdentitfcat o mettior 
arguiteto do mundo ele deu seo nome Mots tarde, fustifícnu "Bu cs/ava sod 
juramento. 



Gu 99 cnl>eifn Mtttt nm, 
Wright. 19S9 ICf No rm 
fiúKii de seus proftios o 
ktuseu Gtíífoenneini W/igfif 
íutnMt/i os ángcMos nfos 
pelas curvas, firendo do 
confunfo urna (pQintesci 
eschtitíraahstfita 
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DADA E SURREALISMO: 

ARTE ENTRE GUERRAS 

DADA; O MUNDO FICOU GAGA. Fundado na neutra Ziiríque, em 1916. por um 
grupo de refugiados da Primrira Guerra Mundial, o movimenlo dada tomou sen 
nomo de urna palavra nomense. Em seus sote anos de vida, o Dadaísmo muita.s 
vczr's paree ia mesmo sem sentido, mas tinha um objetivo de nao-s<’m-senlido: 
proiestnva contra a loucura da guerra. Nesse primeiro conllito global, anunciado 
como “a guerra para acabar com todas as guerras'*, dezenas de milhares morriam 
diariamente ñas trincheiras para conquistar lins poneos metros de ierra calcinada 
e em seguida eram for<;adas a recuar pelos contra-ataques, Dez milhoes de pesso- 
as foram massacradas ou ficaram inválidas. Nao admira que os dadaísias achas- 
sem que náo podiam mais confiar na razáo e na ordem cstabelecida. Sua alterna¬ 
tiva foi subverter toda auloridade e cultivar o absurdo. 

O Dadaísmo foi urna atitude internacional, que se cvpandiu de Zurique para 
Fran<;a, Alemanha e Estados Unidos. Sua principal estrategia era denunciar e 
escandalizar. Urna noite dadaísta típica conlava com diversos pcM‘tas dei lamando 
versos nonseme .simultáneamente em línguas diferentes e outros Litindo ^'omo 
caes. Os oradores lan<;avam insultos á pintéia, dan<¡arino$ com trajes absurdos 
adejavam polo palco enquanto urna menina de vestido de primeira comunháo 
recitava poemas obscenos. 

Os dadaístas tinhom um objetivo mais serio do que causar escándalo: que- 
riarn acordar a imaginaj^ño. "Falamos do Dada como de urna cnizada para a re¬ 
conquista da térra prometida da Criatividade". disse o pintor al.saciano Jean Arp, 
um dos fundadores do movimenlo. 



"Mdntafilia, Meta. Ancerat. 0 mb 4 fa^ Jean Arp. 
1MoAW NV A/p ^ 4 «í no aM- •: 

K 9C95¿f 


•‘Featt", Oodianp. 1 S 17 
KMcgraiii úc ANreO Síieotit;. 
Philadfftptra Mu&etfn oi An 


DUCHAMP: 0 DADA** 00 SURREALISMO 

0 arUitu íwjcés MsfOfJ Otícfwnp {J88/ t968f HHumiáts ñQuris m»s /ník/ertes 
fUMm/nodm» 4Mm(Mtin^iro¿MíoSürrMf^ inspm/d^ffffsos ooifos 
movimefikfs. úb pop ao conoHtutfrsmo Ducfmr^ se fornou ume /ende sem 
eM^enjenfe ofwím niuáas oóns. Apesef do sucpsso de seo Desceodo a 
Escedi", (fi 1S0>, Ouchemp ¡íandonou a pinfura no atrpe di U/ne "Eu me 

^Eu 

QuetMcokic» 

oímOninovmenieeserfiqoóém^ 

Pvi Ouciamp, i concepcA) (ti otre-de arte en mois importoiee pue o orodüto 
eatndo. Em I9!3. eie imtniou ama non fomn de ade chameda readjtmades (arfe 
prona). timdoa(:omposí^<titmfodadeóiocJeíafnonta(tisonem 
barnjüinho(ticoíMte Seu tBai¡tin^(tirnarspoié^^ coma 

assmaíüraÑ I4un 0 arteda detirntiu o afl(kon¥tKHmal objeti <ti dimdo 
'$eosenn)f^iifníeíOunaoatonticornsimpf(Kntismkrs,n^irnporía Etia 
ESCOLHEi/ criba ama waidbM/MraessffoCj^ 
afinranr as comportas de urna arle ponmene anapíñéna e nA) apenas ’reítna!' 
{ttiterpretaí><ío 0 mundo ¥¡sü»X Efe mudou o concedo doijueéiíue consíitui a arte. 



ARP: 0 JOGO DO ACASO. Em sua obra, Arp (1887-1966) explo- 
roii o irracional. Descobriu o principio da colagem livre por 
acaso, quando rasgón um desenho c jogou os p<'da(;os no chao. 
Admirando o padráo aleatorio formado pelos pedamos de pa¬ 
pel^ Arp come<;;ou a fazor colagens "casuais". * Declaramos que 
ludo o que vem a ser ou que o feito pelo homem é arte**, disse 
Arp. Ele fazia experiencias seguidamente para desenvolver no¬ 
vas formas, c características típicas de sua obra sao as formas 
lúdícas ovais, que sugerem criaturas vivas. Arp declarou que 
sen objetivo era "ensinar ao homem o que ele i^queceu: sonhar 
de olhos abiertos**. 

SCHWIUERS: UMA OUESTÁO DEMCTZ. O colagista alemáo Kuri 
Schw'itters (1887-1948) lambém subverteu os conceitos esta- 
beiccidos. Dianic da pergunia "O que é arte?", ele responden: 
**0 que nao é?’* Schwittcrs pcrcorria as rúas de Manover 
pesqui.sando as sarjólas em busca de coisas caídas, como passa- 
gens de ónibus, botóos e tiras de papel e colava esses materiais 
em combina<;Ócs que ole chamava merz. Arp e Schwilters usa- 
vam esses materiais nonart em vez de óleo sobre tela “para 
evitar qualquer semelhan^a com os quadros, que nos part^:em 
carac*tcrístico.s de um mundo pretensioso, satisfcito consigo mes- 
mo”, disse Arp. 

Em 1922, o D.idá — rcconhecidamente “contra ludo, até o 
Dada** — se dis,soIveu no anarquismo. Sua contribui^áo foi fíN 
zer a arte menos um exercício intelectual e mais urna incursáo 
no imprevisível. 
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SOMBRAS TENEBROSAS 

Mistério e a Melancolía de urna Rua'% 
De Chirlco, 19 M. Oftemiiche Kun&lsammlung 
Kunsimuseu'n Acíarrwio petos 

sitrwMis como prnunor do iwmienío, o 
pifítof ftUtino Gh>^ De Cfufico (1688 ^ 1978 ) 
ptrtía ¥9 f»tfisi 9 s de pesadeio 15 anos anfes da 
extsféoaa do uxmakvno Retrataíido medoi 
tnacmais De Cfwico e tarmso pof soas 
sous/ras pa^agens urbanas com itcadai 
desertas, Ouimagéo obhpua e somtns 
agourentas A perspecíhn obí*Qua e as pfii;i5 
puase desellas, habHadas por ttguras nmmas, 
despersonab/adas, fransmdem ameaqa De tato, 
em vHta da prwa cabaf de seus puadros. De 
Cfmko fot dispensado do serítpo miMaf por 
áisfabitkíade mental Num autorretrato dos 
pnmetros anos de sua carreira ele pintou a 
inscrip^ ''Q Que posso amar sen8o o entgma?’ 




‘‘l■teri«r Hdasdét ir, 
MIre.c 1920 colecáo 
GuggBnliMn W\m Idtro 

tmpeoimantofmai 
QtíomtrtKas r PiomorOcas em 
A/dkas tmaper*s tíe utobo 


SURREALISMO: 0 PODER DO INCONS¬ 
CIENTE. Dois anos depois nasccu o 
Surrealismo, filho legitimo do Dada. 
O Surrealismo, que floresceu na Eu¬ 
ropa e nos Estados Unidos nos anos 
vinte e trinla. come<;ou como um 
movimentü literárío promovido por 
seu padrinho, André Bretón, e nasci- 
do da livre assoi*ia<;áo e da análise dos 
sonhos freudíana. Os poetas e, mais 
tarde, os pintores faziam experiencias 
com o automatismo — urna maneira 
de criar sem o controle consciente — 
para despertar o imaginario incons¬ 
ciente. O Surrealismo, que implica ir 
além do realismo, huscava delibera¬ 
damente o bizarro e o irracional para 
expressar verdades ocultas, inalcan- 
«¿iveis por meio da lógica. 

O movimento tomou duas formas. 
Alguns artistas, como o pintor espa- 
nhol Joan Miró e o artista alcmao Max 
Ernst, praticavam a arte improvisada, 
distanciando-se o mais possível do 
controle consciente. Outros, como o 
espanhol Salvador Dalí c o pintor bel¬ 
ga Rene Magritte, usavam escrupulo¬ 
samente técnicas realistas para aprc- 
sentar cenas alucinatórias que desafia- 
vam o senso comum. 

MIRO: A ALEGRIA DE PINTAR. "Miró 
pode ser considerado'*, disse o sur¬ 
realista Andró Bretón, "o mais surrea¬ 
lista de todos nos." Joan Miró (1893- 
1983) tentou consistentemente banir 
a razáo c soltar o incon.sciente. Traba- 
Ibando com cspontancidade. ele mo¬ 
vía o pincel em guiñadas sobre a lela 
num estado semelhantc ao transe ou 
jogava a tinta na tela num Irenesi cria- 
tlvo, intensificado pela lome, pois só 
podía se permitir urna refei^áo ao dia. 
Seu objetivo era "expressar com pre- 
císáo todas as fagulhas douradas que a 
alma solta**. 

Miró inventou signos biomórficos 
singulares para objetos da natureza, 
como o sol, a lúa c os animáis. Com o 
passar dos anos, essas formas foram 
sendo pri^ressivamcnte simplificadas 
até chegar a urna estenografía cm 


pictogramas de formas geométricas e 
golas parecidas com amebas — urna 
mistura de falos c fantasía. "Miró nao 
colocava um ponto numa folha de pa¬ 
pel sem acertar dircto no alvo", disse 
o escultor surrealista Giacometti. 

As formas semi-abstratas de Miró, 
embora estilizadas, aludiam ludica- 


menie aos objetos reais. Em cores vi¬ 
vas e sempre extravagantes, parecem 
quadrínhos do outro planeta. "O im- 
I portante é desnudar a alma**, disse 
I Miró. "A pintura e a poesía sao feitas 
i quando se faz amor — um abraco to¬ 
tal, a prudéncia é logada para o alto, 
, .sem nada ocultar.." 
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BfíNST: A MAE DA LOUCURA. Dadaísta c surrealista, Max Ernst (1S91 - 
I97(>) é o iTielhi>r exemplo de como os surrealistas empregavam tí¬ 
tulos ambiguos. Com rcStulos como "A Prepara^üo de Cola de Osso*' 
e “A Petjuena Glándula Lacrimal Que Pala Tique-Tat|iie'', Krnst len- 
tava lanv;ar o espectador numa atitude de ateni;áo mental. C) título 
de urna de suas mais famosas obras. “Duas Criam^as Amea«^adas por 
iirn Roiixinor (1924), provoca um certo espanto. Embora parei^a 
ter saldo diretamente de um roteiro de Hitchcock, Max Ernst expli- 
cou que o quadro deriva da morte de sua cacatúa de estima^^áv». quan- 
do ele era crianza, e que durante miiitos anos ele padecen de "unía 
perigosa confusao entre póssaros e humanos". 

Ernst se definía como "a máe macho da loucura metmiica" Te\ e 
as primeiras experiencias alucinatóri«is quando teve febre alta, avo- 
metidi> de sarampi> na infancia, e de.scobriu que pinlia induzir seme- 
Ihantes episodios quase p.sicóticos (e adaptá-los á arte) mantendo o 
olhar fixo. até sua mente coim\ar a vagar num submundo psíquii-o. 
Com tantas e táo inusitadas paisagens internas para wr, náo é Je 
admirar que Ernst afirmasse que seu passatempi» predileto era 
"olharEle inventou um novo método de gerar imagen> 'urprcen- 
dentes chamado frottage, Ci>hHava urna tolba de papel >ohre urna 
superficie áspera, como madeira. por exemplo, e passava um lápis 
p 4 >r cima. A partir dos padrcH’s no paps'l, ele elaK^rava imagens fan¬ 
tásticas. as ve/i*s monstruosas 


CHAGALL 

“En t a Cldailt**, 
Chafan, c l9n MoUA 

06B? 

mpiei^io etn dLjs tontn 
if?iigirur«ai ttoWciofce 
néniU(k4f*idaítf<ícia 
de SM aifiriai Al /hnsu 
e fti Btbfíé ífíibofi 5UJ5 

t»fUSa5 

ía^&em prnciunMÍdS 
pmutwtiS(í0 
Stirvafisnw CfmjaH 

múiíkítK e 
nk> wthot tfíiKJoniií 




"Na Dfscentfo a Escada n* Z**, Daciiamp. 191? 

Pl«l4delpht4 di Ail 

o MAIOR ESPETACULO OA TERRA 

A tirpc^qM) (Je ¡ífe r/w*c sAtfa'hcaíw <Aa /wsrona jmcTKeta 
Mos/re (k> Atusiéi íxvtpc íevtí no pft(jfO (ío Arrie/Uíf ¡Ja 69 Hegt 
tnento em No¥í Yotk, e^jíundo otfm (tos nm tíjntnmioi inttífts 
ntoóerntstn di íuropi. que^roc a rcá^rj (Jo ptwmc^iksino Jimettcano 
em I9ti Os ametfcenta esfjvarr ontJenianentc dtsprtsaisdos tsin 
K cores jiMficiosss <fe Matisse is fofim ttaHifxJas de Pkísso e o 
esfitfAo <M¿(sU de Dechántp A sensa^ki obsoktia da msta tw o "Ho 
Descenóo 4 íxxU'. fíetratando um w ent osUoios superpostos de 
movjmenki \/ek> e simeiok/nf a essérKa óa arte ir^ LknfOfneksti 
OuaMkujU'O de “(uptosao ouma faófica de tcffias' 

de tfostédade jombxá e mdiQna^ sem prece^ 
(/entes jcotítefjm i ctamaóa de ‘taJotúdiCi * Nom Yhrk 

Timns Os cfidcos lAC/wtm os aiiiSUs de “mwfHw tf?pf«ívJdo5. tam^ 
bifdettos^ e o satáo de (juadros cuhisids de ^CdntJífít dos 

Hofrorn ' As autondades eiipean} o Momento di rxposKJo ote^O’ 
do so/voffíiénU di wá! oubiko 

A rnosüi stnitu dots ekim tntpotwm e (UítaikH^jQS Ho osfM) 
posdieo OS AfdsMs amcffcjnos iQfWim conheemnto da rewíu<:Ao 
ifttsíics que acontecía nos esMos fmsienses. a um océano de distin- 
Oé A atte 'pfoomsna se totnou im tof^ que /üi» ooiMa ntats set 
iqnofada, as quenas de arte moderna proMeraranf e os artistas passa- 
ratJia ta/ef eKfyertmefítaiiOes com as formas j^sír^ilas 0 aspecto nega^ 
tivoloi a pnnieaáimpressio causada peta arre moíjetnasútiíeopübtKo 
4fiv/íMw a de urna piada de mau gosHj, orna fraude enpressio 
que. de certa forma, permanece ate 
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DAU* PARANOIA SOBRE TELA. O pintor qui* siia téi:- 
nica, que ele charnou de "paranoia crítica", na investiga<;áo 
da própria neurose foi Sal\ador Dalí (19()4-1 ^89). Hm 1928, 
quando chegou a París e se uniu aos surrealistas, Dalí linha 
iim esttiqiie de lobias para pintar. Tinha pavor de insetos, 
atravessar mas, trens, barcos e avióos, de pc'gar o metro — 
e alé de comprar sapaios, porque nái> suportava mostrar 
Nctis Era tomado por risos histéricos e incontroláveis e 
sempic carregjva consigo um peda<;o de madeira para afas- 
tar os maus espíritos. "A única diforem^a entre os loncos e 
eu", dizia Dalí, “é que eu nao son louco." 

Com tamanha carga de medos irracionais alimentando 
sua arte, Dalí deixava urna tela ao lado da cama, olhava 
bem para ela antes de dormir e, ao acordar, registrava o 
que ele chamava de "fotografías de sonhos pintadas á máo". 
Ele afirmava que cultivava inlencionalmente iliisóes para¬ 
noicas a fim de ser um metliutu p.ira o irracional, mas que 
recupc'rava o controle conforme sua vonlade. 

Dalí diieria de Ernst e Miró na medida em que, em vez 
ile inventar ntnas formas para siml>oli/.ar o inconsciente, 
representava suas alucinaijóes com meticuloso realismo. Sua 
técnica é apurada a pt>nto de ter urna precisáo miniaturista, 
mas ele distorcia objetos de urna forma grott^scn e os t olo- 
cava em irreais paisagens de sonho. Numa festa a fantasía 
onde os convidados deviam ir vestidos "de seus próprios 
sonhos", Dalí a presen toti-se como um corpo em detcriora- 
\áo. Esse jx'sadelo recórreme aparecía scmpie em seus tra- 
balhos. O mais lamoso, "A Persistencia da Lembran^^a", 
mostra reliHtios derretídi>s e um estranlu» monte de carne 
indehnível. Ernbora metálicos, relógios parecem estar 
em decomposu;áo, com a presenta de urna mosca e leni- 
Ihando de formigas que parcvern jóias. "Com o advento de 
I')alí, parece que as janelas mentáis foram totalmente abor¬ 
tas pela primeira vez", disse Bretón, "de um modo que a 
pessoa se sente planando em dire^áo á armadilha do céu 
tormentoso". 




**0 EipcIlH) F>Is 4>**, Magrilte, 1928 MoUA. HV <2eu áQi onfimtios 

u/Tv Jo ¡ttKsotmf com i iíf ehtnmíos do Hjwdo 


MAGRIUE: VISÓES ONÍRICAS. René Magritte (1898-1967), 
assim como Dalí, pintava imagens ilógicas, perturbadoras, 
com urna claridade impressionante. Magritte come<¿ou como 
artista comercial, desenhando papéis de parede e anuncios 
de moda. Em sua obra .surrealista, usou o dominio da técni¬ 
ca realista para desafiar a lógica. Colo<*ava objetos do cotidia¬ 
no em locáis incongruentes e os transformava em choques 
elétricos: urna torrente de cavalheiros de chapéu-coco cain- 
dt> como pingos de chuva, um pedaqo de presunto frito niim 
prato que é também um globo ocular. Essas perturbadoras 
|ustapos\óes de objetos banais em contextos inesperados 
compelen! a urna nova visáo da realidade que transcende a 
lógica. 


DALÍ: ALÉM DOS LIMITES 

Muiio cnativo em sua autopromoqdo. Dalí se tornou o Sr Surrealismo 
mats em fun^ de truques de publicidade do que da arle Quem senAo 
Dalí daria aulas na Sorbonne com o pé entiado num balde de leile ou 
lana urna palestra com urna tagosta cozida na cabe^? "Se vocé taz de 
conta que é gAnio~ ele dizia. acaba virar>do génto" 

Na exposigáo surrealista de 1936. em Londres. Dalí fez urna entra¬ 
da estapalurdia acompanbado por dors alvos cAes de caga russos e 
'/estindo um escafandro encimado por urna lampa de radiador Mercedes 
Benz Comegou a fazer um discurso, mas nmguem ouvia nada porque 
o escafandro era fechado com parafusos A entrada de ar eslava aperta* 
da demais. entAo Dalí comegou a oíegar e a abanar os dragos desespe¬ 
radamente pedíndo socorro aos presentes A exibigAo de asfixia foí 
entusiásticamente aplaudida até que aiguém finalmente conseguiu re¬ 
tirar seu capacete. Todos concoitíaram que a performance fol altamen¬ 
te convincente 


Ptrsistéficia úm LemrKaRfa”, Dalí. 1931 MoMA NY P 4 I 1 i/.vivj is áfc/ucjs 00 fc^tíuno 
ntím m ríffto smatcoio t do odfem cotriQuwof vtuióos num rxínftJito ¡ 
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A MAIORIDADE DA FOTOGRAFIA 


Na era xitoriana, os foi<»^rafos respon- 
diam as críticas de que scu trabalho 
nao era arte com imiia<;i>es da pintu¬ 
ra académica. Com os recursos do 
qiiartoes4.iiro» priHiu/iram cenas aph- 
moradas com o fiKo difuso. Na vira¬ 
da do século, a onda iriiKlernista in- 
fliienciou os fotó>»rafos de vanj^uarda 
para cxpressarem sua visáo pi'ssoal do 
mundo. Livrando-st- do complexo de 
inferiondade, eles se conceniraram 
em composi<;6es tensas e na forma 
pura. 



¡ MAN RAY (\SW-\^)77). Umexpoen- 
te do Dada e do Surrealismo foi o 
fotií^rafo/pintor americano Man Ray. 
Um dos maís criativos fotógrafos de 
sua época, por volta de IS)2I Man 
Rav desenvolveu urna técnica que ele 
chamou de rayogntphs'\ Esse mé¬ 
todo consiste em colinar obietos so¬ 
bre papel folossensível e expó-los á 
luz. O resultado, nocivo a fotografin 
propriamenle dita, lembra colagens 
cubistas. 


ATGET (1857-IM27), HIeito pelos ar¬ 
tistas um ancestral do Surrealismo, 
Kugéne Atget foi de lato o pai da to- 
togralia nuKlema, Surrealistas como 
Man Ray (e .sua colega, a fouSgrafa 
Berenice Abbott) rt^sgalaram Atget do 
ostracismo, encontrando urna alinida- 
de de espirito em suas imagens mis- 
lerit>sas. concentradas, que icm a cla¬ 
reza sutil peculiar a De Chineo. Atget 
nunca se considerou um fotógrafo “ar¬ 
tístico”, mas um cronista de París, de 
seus habitantes e de sua vida ñas rúas, 
Fazia fotos bem obpetivas de grades 
de ferro trnbalhado, vitrmes de loias, 
fon tes e outros temas do género. As- 



'‘RiYOBraph 1928'. Man Ray. 19?8 Ki 
0 Msn Rjf fe/ para rrjfíjrtfnjyr/ o 

fiiiiivno stipúffoiif t aiOtí esfiitituoso (te tio\ 
jíQOitío e Mis <íf pepet 


sim como Duchamp ci>m .s<»us ready- 
mudes, Atgel elevou o mundano ao 
mágico. Seu estilo limpo e enxuto, sen 
olho para os detal bes reveladores car- 
regam de significac'á^' imagens mais 
comuns. Suas l enas arrebatadoras as 
ve/A*s parecen! assombradas. e a arro¬ 
jada reducáo aos essenciais empresta 
urna hifX'rclaritlade que faz o ordinü- 
rio parecer extraordinario. 


“Fonlilne Carpcaui. Ljtieii»bDr 9 o". Algel. 1901*^ 
MoMA NY i obitkñ 

(to oom wn dim mfstenoio e 


CARTIER-BRESSON (nasc. 1908). O fotógrafo francés Henri 
Carticr-Bresson come^jou como pintor cubi.sta e dedicou-se á 
fotografía em 1932. Sua grande contribui^áoao fotojomalismo 
é sua habiiidade para captar o que ele chama de "momento 
decisivo”. Mais que registrar, Cartier-Bresson captura o ins¬ 
tante de a^éo ou emo<;áo mais intensas, revelando um sentido 
interno do evento. ”Há um momento em que os elementos 
em movimento entram em equilibrio”, ele diz. ”A fotografía 
deve se apoderar desse momento.” Militas fotos de Cartier- 
Bri^sson tém um elemento surrealista do inesperado. As esqui- 
sitas ¡u.staposii^óes enquadradas pela camera fazem a rtMiid.ide 
parecer irreal. Algumas imagens sáo táo espantosas que p;ire- 
cem re.sultar de um puro acaso, mas na verdade os insólitos 
recortes de Cartier-BreSvSon sao cuidadosamente compi>stos. 





"Crt»n 9 as Brincando ñas Ramas**. Cartier-Bresson, 1933 Magnum NY Um pinto tío 

imiinB drím Bmson tipti o nwfinMiru tie pro (fi^iMío o «for^iwüo se Cfiüiívé « 

/itin mitn át •Apnthnf^io. oi. a tisánrti dú 




















STÍEGLiTZ (I S(S4-1 M4í>). Além de promover n arle m*;; '^b'so cnmM» 
2^)1 Gallcry (balizada secundo seu enderi\o na Quima 
StiiT^lit/ revoliu ionou o irabalho da cámera enfatizando a lolograf* * 
“diri’la”, sem retoque. Ríe eontlamnvn i»s foliSgrafo.s prof*ressivoN a 
nao imitar a pintura e nao usar recursos de lentes e luz, a lim de 
explorar a honeslidade direta do seu instrumento. 

A foto classica de StieRÍítz^ "A ’ferceira Classe". representa a pri- 
meira vez em que urna foto dcHumental aK an<;ou o nivel de arte 
consiiente nos Estados Unidos. Stieglitz estava noconvés da primei- 
ra classe de um transatlántico quando viu "um quadro de formas 
suhjacentes ao .sentimento que eu tinha pela vida". As formas j^eo- 
métricas e a compcisi^áo contam a historia humana. A prancha em 
diaji*onal corta a cena visual em níveis superior (passageiros da pri* 
meira classe, eni figuras escuras, formáis e sem rostos) e inferior (a 
terceira classe, a mais barata, composta por familias de imigrantes 
pobres, com a luz forte real»;ando siia humanidade). "A fotograba é 
a minha paixáo", disse Stieglitz, "a procura da verdade é minha 
obsessao." 


“A Tcrceira Ciasst**, KkiMA ‘IV 4p, 

f’l| ■•J . <r> * r-: f — 

'iVTVi' - 'J7f 'i < . ' v-'? i 

WESTON (ISS(i-l95S). Edward Weston come(;ou 
como foti>grafo comercial, fazimdo fotos románti¬ 
cas de estreías de I IoIIvwochI. Na década de 1920, 
trocou os truques de quarto escuro por imagens 
puras de ñus, dunas de areia e legumes. Weston 
extraiu a forte sensualidade de formas simples como 
pimentns e reduziu outras formas, como um tronco 
de palmeira, a urna simplicidade semi-abstrata. Do 
plano imediato á longa distancia, os detalhes sao 
nitidos. Ele tentón colher a qualidade do tema "apre- 
sentado em sua extrema exatidáo: a pedra é dura, a 


‘‘Allio-poro**, Weston. 19? ’ Cefüef fo» Crenive Toeson, ^2 ísseoox tí\}^ostri 

i toerst ' ;rr nun Ofrjp,^ We tf S¡rmi ái COfXOÍ*^iO 

LANGE (1895-19(>5). Depiiis da queda da bolsa em 1929, os Iológrafos se concen- 
traram no sofrimento causado pela Depressño. Dorothea l^nge acompanhou os 
sem-teto que haviam sulo expulsi^s das fazendas Dust Bowl. Sua compaixáo aju- 
dou-a a captar os momentos mais pungentes da vida e dos senlimentos humanos. 
Ñas anota(;óes de seu trabalho de campo sobre a "Mae Migrante", sem pose nem 
posses, lé-se: “Acampada na margem de urna planta^áo de ervilhas onde o frió 
matou a colheita. Tinha acabado de vender os pncus do carro para comprar comi¬ 
da. Tinha 32 anos e sote filhc^s." A dignidade o a completa honeslidade das fotos 
de Lange obrigaram os americanos a rc*conhecer a silua^áo desesperadora dos po¬ 
bres. Segundo o historiacíor de fotograba Rc»bert J. Doherty, "Essa muiher 
pequenina, tímida e insc*gura tinha um forte senso de justicia e acendeu urna furia 
silenciosa que veio á luz. na forte eincx^áo de suas fotograbas. Com a camera na 
rnáo, ela era um gigante." 


casca é nigo.sa, a carne é vi\ a". 



**liae Migrante, CaUfantia'\ Lange, 1936 litxiry cf 

COflQ'eSS Ai !otOS iíOCifff^trs {}f ; pctfti 

instM/XK oi íívjar. j *v do griPOe pvtoü. 
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ARTE AMERICANA: 1908-40 

Emolíanlo os artistas do outros lugares sv itiri>;íain cada vo/ itiais á absira- 
os pintores amerii an«is iDanlinham viva a tradi<^;lo realista o relraia- 
vam a vida americana iom plena lidelidade. 

ESCOLA ASHCAN: PURO LIXO. -Garra! Garra! Vkln! Vida! É a minha lécni. 
ca!**, disse o pintor Georj»e Liiks. “Pinto até com iim cordáo de sapati> 
inen»ulhado em piche e jtordura.** No entanto, o puritanismo ameruano 
nao considera va a *'j»arra'’ e a vida urbana ci>nteiiiporánea adeqiiadas a 
arte. O público considerava a\ cenas -criias " de |H*ssoas fa/emlo compras 
ou pera m bu lando pelas mas apropriadas para a lata de li\o (oii lata onde 
se recolhiam as cin/.as do hi)*áo, ustí can). O insulto ileu nome ati ^nipo 
de pintores americanos que qiiebrax a o monopiSlio da arte conservailora -Mjimafiitr. sjmh. : 190 / 

com o mesmo entusiasmo com que Theodore Rtnvses elt desmantelava os t rustes. Oí fiintatritu éico^ A'.íí^ 

4 ínenr.m ar. ^ .vry 41 /Jf . a-. : 



SLOAN: A VIDA ÑAS RUAS. John .Sloan (1X71.1031) — tomo seus colegas de 
Ashcan. GiwRe Luks, William Glackens e Evereit Shinn — t ornes 011 lomo de. 
senhista de imprensa, actistumado a lorrer fwra nao perder um iiuéiulio ou de- 
sastre de trem, cenas que ele reí»istrava de maneira obieliva, pi>rém dramática. 
Sen trabalho rnais maduro se caracten/a por urna alx>rdai:em bnisca. dt» tij>o 
-yocé está na cena'*, com pinceladas lariias |Mra j^aptar o tumulto e a verve da 
vida na cidade. Dada a insisti*ncia de Sloan em pintar lemas do “bai\o mundo", 
seus trabalhos náo venderam até que ele passasst* dos quarenta anos. Sloan de* 
tendía as massas t om tamo ardor que ttuu orreu a um car^o |>i>lítko em DU)S, 
comt> socialista, mas foi derrotatlo. Apesar dos revesi*s. Slt^n j^ rmaneceu con¬ 
vencido de que a arte ileveria ter os pés no cháo, enraizada na vida ctUidiana. 
"Náo é preciso pintar a bandeira americana para ser pintor americano", ele disse. 
“Como se vocé nño visse a cena americana cada vez que abre os olhos!" 



PRIMEIRAARTE 
AMERICANA 

___ _ _ _ ABSTRAIA 

^ f I OefWida Alto do 

Edificio Wooliraflli). 
Mario. t 9 ?;f IA0MA 
tr^ino Sf/^vw ot- ív; 

úi iicvíé A\Pn4n. 

arwf «ür»; w* 

i tkJruíLét é’. 

Eítn (Nitrn 

de tvoúfhLd/tín ot 
'rmas ióQ:4f»n \ttn 4 

ttof^UKfnri nani ¡íji frmi 
f 40trty*»a^ i iiiTiiiA/jf 4 4n9 
imenrano fKn fiw*tírv Jh 
MWpfmun© OéOíff^* 

oo 6 i(kí)timti iCí^rsW fíOt (MmUk l/nnkíí ívaitn furfé «ir%ow Hétlftr Uit Gf<^ OXvvttv Artfmf Oo¥f 
Sf^f Oivrt t John Ufcw Efl» f 9?0 Joím 1 tSTO JfÜJj 4 darmwtr^ m Ctsi^SHirréda 

por wwTot o iTfitof iOiOffiKti ik todm ou tempos Mi/m rfd tr\ pfíki mjwiííí »? coipp^jvi i ptnUifi 40 gofftf qunfn 
rneíHíi mtihot Som orJoquei de ¿rfintn caos OLfHxidcn oro piMim f injiüiin eiptoóm tk 
pfovindo ooc jtéípuf^ f*40 é itoontrno » mpiAdr. 


ESCOLA ASHCAN, 

ou os otro 

LOCAL New York City 1908 13 

ARTISTAS MAIS FAMOSOS Henri 
.Sloan. Beliows 

ESTILO: Realista. esboi;a0o 

TEMA Tensio e vigo'urbanos 

POR QUE fOl CONDENADO: Temas 
sórdidos'' do baixo mundo 

POR QUE FOl ELOGIADO Primelra arte 
tiplear enic americana 
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BELLOWS: BOXE. Cifi)rí’i* Bvilows (ISS2-lV)25) ó tnlvez o únici) ar¬ 
tista qiit» iTiHoii o hast;u> fx'lo pincel Fanhora tenha sacrificado sua 
carreira ile ji>^ador de heísebol, como pintor ele tradii/iu em arte o 
vigor e a extiberáncia ilo esporte. **Stag at Sharkey’s** mostra a ener- 
gia dinámica que niarcou tanto o estiU» como os lemas da Escola 
Ashcan. ReIK>\vs relrala\ a com heroica vitalidade a vida pulsante de 
docas, sárjelas e bares de Nova York. "O artista ideal é um siiper- 
homein", prin lamou Bellows. Inleli/mente, com estoicismo de ma¬ 
cho, ele nao fez caso das cólicas aixiominais até ^|ne o apéndice su- 
puraiio o matou, aos 42 anos. 


“Stig «t Sharkffy's”, Bellows. 1909 ' Art 

^ - • r.- ^.tr i Aif> - ■ ut 


ARTE COMO ATIVISMO: CENA AMERICANA E REALISMO SOCIAL Durante a De- 
pri^sáo, o realismo tomoii duas formas. A American Se ene Schoi>l. ou Regiona¬ 
lismo, cultua\a os valores do Meio-Oeste como a esséncia do caráter americano. 
“A arte americana**, disse o pintor Edward I loppi'r, “deve ser desmamada de sua 
máe francesa.** Enqunnto isso, o Realismo Social evaltava a lula das classes traba- 
Ihadoras. As duas tendencias retratavam as pessoas comuns, reagiam contra o 
prestigio tía arte abstraía e tentavam despertar ou orguiho ou protesto numa 
década atribulada para o país. 

CENA AMERICANA: RUSTICA COMO 0 FAROESTE. Fhomas Ilait Benton, John 
Steunrt Ciirr\' e Cranl WoihI. cemhecidos ct>mo pintores da "cena americana”, 
elegeram o tema da villa no campo, elevando si'us habitantes á estatura de he- 
róis. Durante a Depressáo, prixluziram muráis romanti/jindo o espirito prático 
tíos pioneiros numa tentativa de infundir olimismo numa épina tie desespero. 

BENTON: HEROIS AMERICANOS. Uder da cena americana, Thomas Han Benton 
(1889-1975) acreditava c|ue a riMlidade do torráo natal devia inspirar a arte. 
Rejeitando conscientemente os estíleos europeos absc>rvidos numa rápida viagein 
a París, ele disse* “('haturdei em todos os ismos vesgos que apareeeram e levei 
dez anos para limpar meu sistema de itxia a sujeira miHlernisia." Depois de 
purgado da influénc ia estrangeira, Benton priHÍuziu qtiadros sinuosos de ameri¬ 
canos em la retas e jogos que 
ideali/avam o pa.vsado natíNo. 



MONTE RUSHMORE 

Enguanto os pintores Pa cena americana 
ideafizavam proe^a$ lenóanas como a cam- 
panna Oe Paul Revere ou o encontró úe 
George Washington com a cerejeira um 
prometo ambicioso translorniava todo o 
paredáo de urna montanna no monumento 
patriótico máximo. No Monte Rustimore. 
Dakou do Sul prcaretas e dinamite esca- 
vavarr na rocha os rostos. de 340 ostros 
de altura ce guatre presidentes - Wa¬ 
shington Jefterson. Lincoln e Theodore 
Rooseveit —. cada um com um nariz de 
cinco metros de comprímento. Na Oepres- 
sho o custo de l 5 milhao de dotares era 
tamt)^ urna montanha de dinheiro. 0 es¬ 
cultor. Gutzon Borglum. justiíicou o pre¬ 
go. dizendo 'Perguntem a Queops guamo 
custou sua pirámide no Egito e guamo ele 
pagou 30 criador Fot interior ao Monte 
Rusfimorc 


Sentón. 1930 colc^ao£o.injtiitf Art KY 

Sriftvr giaiotcou 05 jm-tcMfJot como bguny 
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WOOD: GÁRGULAS GÓTICAS. Grant Wixxl (1S92-1942) adotini o esti- 
lo mais primitivo entre os realistas da cena americana. St*gundo ele, 
sua maior in.spiraí^áo surgía enqiianli) ele tirdenhava as \avas, mas 
Mías homenagens á ierra amada eram prmlu/idas no eslúdio, em 
Connccliail. Sua venerat^Ao pela \ ida campestre levoii-o a registrar o 
povo e a paisagem de sua térra natal, lowa, em detalhes cfuasc* obst's- 
sivos. Seu irahalho mais lamoso, cujos modelos sao sua irmá e o den¬ 
tista, é "American Gothic**. Quando o quadro apareceu, os habitan¬ 
tes de lowa recearam t|ue ele estivesse /ombando de sua aparéncia 
rústica. "Para mim", afirmava Wtxxl. ”sáo fx’ssoas básicamente boas 
e firmes." Wixxl alongava os restos quase no pimto da caricatura, 
explicando que era "para combinar com a casa gótica americana". 
Quando o protesto amainou. o quadro. iuntamenle com "A M.ie de 
Whistier", lornou-se um dos mais pi>pulares nos Estados Unidos. 


TERRA DA 
SOUDAO 

EOWARO HOPPER 

Ajfj (Jf ;n%:rín-i4 ror^ r 
dnni tíSinitá ao 
prshwia 



tfiwrtruMrssrMmirt 4 ^ 

jrtMPíüTí “RHíMIitiiilcs-. Nepper. 1942 A»? Insifiiii« ot CH'üiw 

^ntTKJr» 

hifin ífQctwvtei ocisiaf (íf . ttpm^ ww íprw iotúiv. os dé 

fs¿oU Asi'var. wC^arí de rwflw e ín fW» ai ctffn ánx^^rsfli mwwn 9 íM^«s'»rí tor/j ty mjiji 4 
t^é de Hcfiptf íMiiKic deVNir <k fne^ e 0tít*9i éQft^vifn i tiésrMfré ífcv»íT^ moyi/tn 0 

Yifío pnf ,*»jv iti Hjívw W'JV 4 (UiU por Dret^ pw nftsentuí “f«> 

dnc é Aoietca nuTé itík jnuAi /w flUíi/Jtmo ptffk ié. ’ Suí'í üo t 

iTierib iieíüt 9 dii iOffMf é OtpfesUo 5a> croco pjíjt átiOéiíe cmjm^ 4 Métr 

Street' (na pnKifuft de Smfiéa Ufé>\ o f (erto OeM' 



*‘Aiiitrícaii GolAlc**, Wootf. t9JQ A^rir$:tfiii«atOitusi|c iá 

tatué cüttt ^^r-Piíraf'j é fKvtfe ^ ciTwi 


REALISMO SOCIAL Com um quartoda 
lor\|;a de trabalho desempregada, la- 
léni ias baiudrias e a producáo do 
Mi*io-(\‘ste reduziila a poeira, os Es¬ 
tados Unidos eslavam ^ beira do abi.s- 
mo. Um grupi> de artistas liderados 
por Ben Sbahn, Kegmaid Marsh e 
.lacob Liwrence usavam a arte para 
por em evidencia a injustic'a e moti¬ 
var reformas. No México c nos Esta¬ 
dos Unidos, os artistas latinos José 
Oro/co, Da\íd Síqueirose Diego Ri¬ 
vera (p. 21) produzíam grandes mu¬ 
ráis homenageando as classes trabalha- 
doras. Seriamente lomprometidos 
com as mudani^as sociaís, esM*s pinto¬ 
res atacavam os males do capitalismo 
num estilo smni-realista que exagéra¬ 
la tra<^i>s, ctires e propori^éx's para pro- 
vixar impacto emocional. 


% 



0 MAIOR ARTISTA 
NEGRO AMERICANO 


ROMARE SEAROEM 1912 
1%8| rtvfHfiúo r.mrj o RnáÉwtm 
Socu/. An Htrftfn. de 

19.30 ¿les/yjndt’ err 104 ^ 

4 do ríi'h 
P0t<nitcomtfiionfi9<f0' ríe 
ftíféHM de cétíjx futhéf 
A*ndt) etJái (k fuétw etrt 
Hot* Wvi ftfvn :ar)\í /o^uí 

</e kvir r<N.cu e fít\t¡hpfr\ 00 hikA: 

de 'Mé »ry4»»tu ru 
OtUliwtib Ritv/*» iw /%-/ 

Béftn/eir erKOfdroo w ertiiu 
mmJtjtü ne hdtKvíádtffu 
Cifi%triíi ñci^ tPc <ko 

■ ítín ot/í I ofdif uru ir>e*\(it4 
íUJé poder ííte^if i i.v«y veea^de 
tme ' B<Jifiít:n c(efw\;ísj a 

rmét i «W»fU Cfl»r?S4 (U e^pe^tefü a irrwrjiM mAifx ¡Af roUj» dP ; .jííIí:: ■? 

mívfts au *-'»rr hhjo f^dir/do /'uwv d r r fUirJtn (/x? c :iirvh>f»r.’ 


*‘Tk« Wtodshed *, R«irdfrii. tl^Q PAMA Ky 
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ARTE DE PROTESTO SOCIAL 


F.nihi>r.i HoRartli tcnlin inaiijiiiratlo fsv.i íonna tK* arte, anlCN do siViili* XIX poneos Ktrani os qiuuiros lij;ados á 
consi iéiHÍa soeial. artistas se inleri-ssavain i^Kír lemas ^randiostis e, além ilisst), nao lieava hem ter protestos 
ptilílKOs piMulurados ñas parv*di*s. Akiins v|iie desatiaram ositttus ífu<f loram' 

HONORE DAUMIER.enrHue 

IVansoonain, I 5 de abril de 
1S34". reiralou uin monte 
de cor pos de ci\ is 
e\ecntadi>s pelas tropas do 
j;overnv). ele deiva 
implíc ito o eteito 
imírlilii ante ilos transportes 
na Idade da Máquina. 



FRANCISCO COYA dv •ininw uní. em 
lom caustivante, us loiutiran dos 
lu»mens em quadri»s < mito Tres 
de Maio lie I SOS". ^ omponenle 
de tima serie tlenimiinaila As 
Calamidailes da Cíuerra. 




PABLO PICASSO 

ataeou a ilesiruiv,.io e 
a V rueldade da ^tierra 
em obras eomo 
"Gnernua". 


JACOB RUS. pioneirit do 
I ottMornalismo, denuneiou 
V onditj'óes i'seandalosas conti» a dos 
imiurantes sem-teto. 



DIEGO RIVERA retratón iim 
ewv litado camponés mevicano 
i orno Cristo seniiii retirado da erti/. 


DOROTHEA LANGE 

lien énlase á 
pobre/a dos 
destituidos durante 
a Oepreysiuv 




ANSELM KIEFER 

usoii imat^ens 
dramáticas para 
protestar i ontra 
o horror do 
HoliKauslo. 
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EXPRESSIONISMO ABSTRATO 


Pela primeira vez, o metacentro dos 
aconlecimenios no mundo da arte se 
transferiu para as térras americanas. 

E o Expressionismo Abstrato era mes- 
mo um acontecimento, umhappening 
que compreendia a “arte" nao só co¬ 
mo o produto da cria^áo artística, 
mas também como o processo ativo 
da cria^áo. 

Também chamado “pintura de 
a^áo" e Escola de Nova York, o 
Expressionismo Abstrato enfatizava a 
enerva, a a^áo, o movimento c o fre¬ 
nesí. Muito do que até entáo fora de- | 
finido como arte era agora usado bá¬ 
sicamente como ponto de partida. De 
fato, o Expressionismo Abstrato é para 
a técnica artística convencional o que 
o jazz é para o ritmo 4/4. Olhar para 
um quadro de Jackson Pollock ou de 
Franz Kline e dizer “Nao entendo" 
seria equivalente a criticar o gigante 
do jazz Charlic Parker por nao se ater 
á melodía. 

O Expressionismo Abstrato come- 
^ou a tomar forma no fim dos anos 
quarenta e no inicio dos cinqüenu, em 
parte como rea^áo a urna guerra que 
devastou dois continentes, matou 16 
milhóes de pessoas, deixou um rastro 
de destruigáo e o mundo de pernas 
para o ar. Quando os surrealistas che- 
garam á América do Norte, durante a 
Segunda Guerra Mundial, a nova ge- 


EXPRESSIONISMO ABSTRATO 

PERÍODO. Fim (ios 1940. comego dos 
anos 1950 

LOCAL: Nova York. East Hampton 
OBJETIVO: Expressar a vida interior 
através da arte 

TÉCNICA: üvre aplicado da tinta, 
nenliLima referénciaé reaiidade visual 
TEORIA: Imagem ndo resulta de idéia 
preconcebida, mas do processo alalivo 


ragáo de pintores americanos desco- 
briu com eles a arte da anarquía. Mas 
enquanto o Dada e o Surrealismo se 
revoliavam contra a lógica, os artis¬ 
tas americanos levaram o “automa- 
tismo“ um passo além, confiando no 
instinto para dar formato a obras-de- 
arte que nao eram apenas irracionais 
mas, cm sua esséncia, eventualidades 
nao premeditadas. 

Liderados pelos artistas Arshile 
Groky, Hans Hofmann e Jackson 
Pollock, 05 expressionistas abstratos 
se libertaram da abstragáo geométri¬ 
ca e da necessidade de sugerir ima- 
gens reconhecíveis. Dando rédea sol- 
ta ao impulso e ao acaso, o ato apai- 
xonado de pintar tomou-se cm si 
mesmo um valor absoluto. 

Ntnguém sinietizou melhor do 
que Pollock essa scivagem abordagem 
subconsciente. Apclidado “Jack the 
Drippcr" (Jack o Pingador) pela re¬ 
vista Time, Pollock rcalizou urna ex¬ 
traordinaria ruptura ao abandonar o 
pincel, trocando-o por chapiscos, 
chuviscos — e pingos — em pinturas 
comerciáis em imensos rolos de telas 
espalhadas no cháo do seu estudio/ 
celeiro. Tomado de ambi^áo hercúlea, 
ele abandonou também o formato de 
cavalete em favor das dimensocs de 
muráis. A imagem de Pollock é a de 
um homem possuído — por seu pró- 
prio inconsciente —, arremessando 
loucamente punhados de tinta numa 
configura^áo totalizadora e jogando 
fora, junto com as latas de tinta va- 
zias, todas as consideragóes artísti¬ 
cas convencionais, tais como primei- 
ro plano, fundo, ponto focal e pers¬ 
pectiva. 

As telas resultantes de Pollock e 
amigos, altamente improvisadas, náo 
só roubaram da Europa a posigáo de 
Guardia da Chama Cultural, mas 
expandiram a própria defini^áo do 
que se pensava ser “arte“. Nao se 
, exigía mais que a arte imitasse dócil¬ 


mente a aparéncia visual; a energía e a 
emo^áo do Expressionismo Abstrato 
esmagaram as convengoes c lan^aram 
as bases para boa parte do que viria a 
seguir. 


0 QUE É “ARTE”? 

o debaíe sobre o que é a arte se arrasia hé sácu¬ 
los Mullo do que é chamado ane é táo renioto 
e estrantto que torga os iirNtes da creduJloade e 
solapa a aprectagáo A sequlr, algumas tentati¬ 
vas de diversas pessoas para definir arte 

Fotoabsiracionista Artíujf Oove (anlerw a 1920) 
“(Arle] é a forma que a idála toma na imaqma- 
gao e nao a lorma tal anal existe no exterior* 

Expressionista Oskar Kokoschka (1936) “ [Alie é) 
urna lerlathra Oc repelir o nulagrc que a mais 
humiloe Oas camponesas é capaz a quaiquer 
momemo. o de proOuzir a vida mágicamente, a 
partir (te nada.* 

Realista Beo Sttetei (1967) -|Ane é] a deseo- 
berta de imageos durante a obra, o recoobecJ- 
mento de formas e contornos que emergem e 
despedam urna resposta cm nós" 

Ou. como o artistas Andy Warttol disse guan¬ 
do ihe perguntaram se seu filme de seis horas de 
dmagdo. mostrando um homem doemindo, erá 
arte; "Bem. pnmeíro. foi feito por um artisia e. 
segundo. Isso revelé arle * 


PINTURA DE AgÁO 

0 crítico Harold Rosenberg tol o pnrnelro a 
üsaí o termo "pintura de agáo* para expli¬ 
car o método de trabaiho do Expressionismo 
Abstrato, ao escrever “a tela comegou a 
crecer... como urna arena para a ag¿o . 
0 que iría acontecer na tela r\ao era urna 
pintura, mas um evento." Segundo a teoría, 
o pintor improvisa urna imagem enquanto 
age. 0 quadro resultante registra um mo¬ 
mento da vida do artista. * 
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Os milis famosos o mais apreciados expressionistas 
ahslralos sao: 

ARSHILE GORKY (I904-4S) inu uni a piniura ' auto- 
málica” nos Estados Unidos. Chamado por de 
KiK>ning de o "contador Geiger da arte", Gorky ta- 
racleri/ou o desenvolvimento dos artistas da van¬ 
guarda americana ao mudar do Cubismo para o 
Surrealismo e depois se libi'rtar dos modelos euro- 
peus. O pintor arménio-americano dava pinceladas 
livres, lavadas, em cores iluminadas, por dentro de 
contornos claramente biomórfiei>s. Ele favorecía bor¬ 
róos ovais de cores phmánas fluentes, como amaró¬ 
lo e vermelho, lembrando ovos goteianles. As crian- 
<¿as fugiam aterrorizadas desse pintor de um metro 
e noventa, geralmente vestido de preto da cabera 
aos pés, como o Conde Drác*ula. Depois de urna se¬ 
rie de infortunios — perdeii a esposa, a saiide e sua 
t)hra num incendio —-, Gorky se enforcou nuin de¬ 
pósito de lenha. Deixou urna mensagem. "Aileus, 
meus Amados. ■* 



JACKSON POLLOCK (I9l2-?b) transmitiu o que ele chamou de "energía tornada 
visiver em seus quadros abslralos do tamanho de muráis, que ini orjsoravam seu 
estado psíquico no momento ila criav^ jo, "O novo demanda novas téc nicas", ele 
disse. logando fora cavalete, paleta, pintéis e conven^üo artística para fazer qua- 
dros comerciáis, arremt*ssando salpitos de tinta num rolo de* lela cnia espalhadi» 
no chao do teleiro. Os quadros ‘ pingadtis" resultantes, iniciados em 1947, sao 
urna rede densa de linhas fluidas entrelacadas. Assim como o uni\ erso em expnn- 
sáo depois do Big Bang. as arrebatadoras tramas em tinta prela, branca e prata 
parecem irronqx'i em complexos ritmos visuais, nao oíerecentfo um centro de 
inleressc nem um sentido de limite. "Nele". disse o critico Clement Greenberg, 
"tivemos a verdade. ’ 



"W 1,19S0 (Lav«nd«r Mtsl)’\ R»llor * NG WUüHuqlf.n (X. 


"Water el tUc FiewerY MHI", Gorky. 
1944 MMA. Nr 


QUADROS LOUCOS, 

VIDA LOUCA 

Jdckson Poiiock ataca as teclas de um pia¬ 
no de cauda com um picador de geio 
Rollock sacode urna mesa cheia de copos e 
eníia os dedos nos cacos para desenhar com 
pingos ce sanguc na toaiha da mesa Rollock 
esmurra urna mesa com tanta furia que urna 
caixa de tostoros acende esponian^amenle 
Atdendo de intensidade Rollock convenceu 
urna geragáo de artistas que a arle vem de 
dentro e náo de lora Seu compofiamenio 
exaltado é iendano Brigava nos bares uri- 
nava em vasos de plantas, arrancava portas 
das dobradiQas e morreo bébado num ací¬ 
dente de carro aos 44 aivos 

A despeito da turbulencia de sua vida e 
da desestruturd(;áo de scus quadros. a arlo 
de Pollock era ludo menos desavisada. Cor¬ 
ia ve^ ele teiegraíou a um critico que ndo 
enxergou a arte numa lela coberla de finta 
de canela esguicriada com urna seringa 
NÁO E CAOS. DIABOS* 

Ouanoo Hans Kolmann visttou pela pri- 
meira ve? o estudio de Pollock ficou sur- 
preso com a ausencia de modelos ou esbo¬ 
zos Vocé trabaítia com a naiureza'^ ele 
perguntou. Rollock respondeu 'Eu sou na- 
lurc7a 
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WILLEM DE KOONING (luisv. I 'HM), o Graruli' Mcsin* iKi pAprossívinisnio Ahstrato, 
fi>i como clan<k*slino ila Holanda para os Estados Unidos. Lc\andi> urna sólida 
li>rma«^áo aiadrmíca c a habilidailo <lc In;;ri's para o di^scnho, ole trakilhou ein 
i’StiK» roalisla alt* I M4S, qiiando desimvolvou scu estilo maduro, de >»oI|h*s do pin¬ 
cel. Ao contrario de seus pares, de Kwninj; mantex e o inieresse na figura humana 
e é conhecido por urna .serie de quadros “Mulher** (que ele k iimparou á Venus de 
Willendort). Essas iina^ens Ironiais paniem se divsolver e ao mesmo tempo emer- 
Rir em piiueladas fortes. Siias leI¡Ls parecern c rúas e injc<)lvadas, mas de Koonin;; »is 
pintava sempre ñas cores que eram sua maria re);isirada: umarelo. rosa e lons tle 
camur^a. 


’*Mutlitr r. de KoonÍDg. 




FRANZ KLÍNE (|MMM>2) vi>juerieu-se á absira^^^lo depois ile 
\er setiv evhocos ampliados |>or um pri»ielor tle slitles, Im- 
pressionadi» i mu a tor^^a tías í;i^aniescas pinceladas negras 
ionira »» fundo totalmente branco. ionu\ou a pintar barras 
tle \ erni/ prelo sobre imensas lelas hrant as, usando urna bro¬ 
cha de pintar paredes. Klíne derivou suas vohimosas formas 
lineares de prtHlutos industriáis como vi^as e trens. Em .suas 
palacras, "o teste final de um quadro é: a emot^ño do pintor 


KNne. 1956 


aparece 




BLACK MOUNTAIN COLLEGE 

A mais descontraiaa denire as escolas cas esirelas da toi a experimenta Black Mountain Colleoc. 

na Carolina do Norfe eiri sua breve carreira de gloria entre 1933 57 Seus mesfres e alur>os eram unía 
especie de Quem t Quem' na vanguarda americana conldrvtío com os pintores Aibers. Shahn. de 
Kooning Kirne MothefweH o compositor Jobn Cage o danr^arino Merce Cunnmgham o arouiteio 
Busckmiosler Fuller e o.s poetas Charles OIsori e Roben Creeley Foi em Black Mountam gire 
Rauscbenbefgconcebetj peía pnmeira ve/.seus compositosobieios'inafs-tela Ccrtodia Rausebenberg 
licou perpiexo com um quadro em que efe tmha traoaibado na noiie anterior urna bort) 0 letd branca 
fmha se colado na grossa camada de tinta preia Nascia o "combinado' 


HANS HOPMANN (ISS()-UMS(>) foi um precursor ilos defensores do pi*^mento livre. 
IVofossor de grande prestigio. intluenciiHi urna ^eras^áo de disi ípiilos k om sua teo¬ 
ría do “empurra-puNa** (repulsao/alra^ño de certas cores). Um dos primeirtn a 
exjxTimentar com tinta io^ada na tela, esse pintor aliMiiáo-americano é lamoNt> 
pelos retánj’uhxs de cores contrastantes. a,uuilas. que parci em colidir. 



‘'The Cate", Hotfiuinit, 1‘Jtd CjQOenhr'r’ M 
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CLYFFORD STILL (ISMM-SO) era lao intonso v brusco qininto soiis tfiiadros. Pionoi- 
lo da pinliira pralicamrnu* niontH roinática, Slill iralTalliava as lormas irrcuularos 
líos quadros lom urna colhor do pixlroiro. Sons prinioiros irabalbos consistiam 
0111 ároas vorticais* recortadas om lons do torra. Mais tardo voio a usar coros niais 
vivas, mas mantondo sompro nm pailrAo do “cortina rasí*ada“, soin qtialqiior t^KO 
contra!. 



“ElegiaaRepoblicaEspanhola. n*34’'. Motlierweii.' / -i 

Allitiqfi! i 


ROBERTMOTHERWELL (ÜH 5-M I) ora o intoloclual rici» do «ñipo. Dopt^is do ostii- 
itar Tilosofia om I larvard o Stanford. inspinm-so no .Modernismo oiiropoii para 
acii^tar a pintura abstraía. Mothorwi’ll ó conhocítlo por mais ilo com quadros 
intitulados **olo«ias"', ílodiv ailos a ropúbliia ospanhola oprimida. Essos trubalhos 
aprosi'ntam lormas ovais tmliadas onlro tiras viTlii ais irro«iilaros om protv», bran- 
co o marriUTi. 

Ouiros oxprossionistas absiratos, monos lamosos mas nao nocoss;iriamonto 
monos imporlantos, sao: Adolph Gollliob (l^)()3-7-l), mais conliocido polas pin¬ 
turas '*o\phisivas“ ostili/adas om quo lormas circularos llutuam acima do urna 
oxplosáo do massas do tinta, jamos Brooks (I^M)(>-V)2) invonlou a pintura do 
maiu has (pintura sobro tola crua, abson onto, quo cria um ofoito do improcisüo). 
William Ba/.iotos {I 12-(»3) piiuava um mundo submorso im.i«inário. Ad Roinhardt 
(I9l3-b7) combinou Mondrian com o Exprossionismo Abstrato om abstrai^óos 

«oomótncas o mais tardo lo/ os lamosos 
quadros "proto sobro proto** Braillov 
Waikor 'Ibmiin (1 1 !^I53) ó conhoci- 

do polas pincoladas cali«r:dii'as somo- 
Ihanlos a arranlioos do pássaros. Philip 
Gusion (h) 13-1980) s<ibropunha pinco- 
ladas carroñadas om hachuras cru/.;idas 
do coros luininovis o mais larilo tornou- 
so um artista liñurativo. Loo Krasnor 
(191 I-S4), muihor do Pollink, suñoria 
lormas humanas som doiini-las oxata- 
monio. Ibram Lissaw (naso. 1913), um 
dos primoiros artistas amoncanos a ta* 
/or oscultura abstrata, om 1950 soldava 
«rados abortas o irolivjas do motal, 
Estoban Viconlo (nasí. 1903) usa um 
^omprossor do ar para pulvori/ar coros 
luminosas om pinturas abstraías. 


JOAN MITCHELL 

Rertencente a segunda geraqáo do Qiupo. a 
artista Joan Mitcheil (nasc 1926) deCh/ 
cago aínda irantem viva a chama oo 
Expícssionismo Absiralo Suas pinceladas 
rápidas, riscadas sohre um campo branco e 
liso, sáo versbes abstraías de paisagens em 
dourado. amarelo e azul Embora suas pin¬ 
celadas paíe<;afn apressadas. como se o qua - 
dío inleiro tosse producido num arroubo de 
improvisado Mitchell alirma que "a idéia 
de pindra de ado 6 urna piada Aquí náo 
ícm ado Pinto um pouco. sentó olho pa^ 
o cuadro As ve/cs tico olhando durante ho 
ras Depois a pintura me di? o que la?cr 



“SbHiTltulo^StMI, 191Í» MV4 W 


PROJETO FEDERAL DE ARTE 

Nos piores tempos da Oepressáo. o 
presidente Roosevclt pós de? mil artistas 
oa'^ trabaihar Oue dtabo' Eies tém que 
comer comoqualquer pessoa^.disseHarry 
Hopkíns. assessor de Frankim Delano 
Rooseveit No mais ambicioso programa 
governameniat de incentivo a arte, o lesouro 
dos Estados Unidos pagava 23.86 dolares 
semanais a artistas como Thomas Hart 
Benion John Steuart Curry. Ben Shahn 
Isamii Noguchi e Arshile Gorky e Jackson 
Pollack que viriam a set conhectdos como 
expressionistas abstratos Enguanto o pro¬ 
grama durou. de 1935 a 43 esses artistas 
minios jovens c desconhectdos pro- 
duTiram urna obra a cada dois meses num 
total de cem mil pinturas em cávatele, orto 
mil esculturas e mais de quatro mil nxirais 
de predios públicos 0$ subsidios permití* 
ram a urna gerado de artistas o iuxo de 
experimentar nevos estilos 0 p ntor Stuart 
Davis atnbuiu o nascimento da arte ame¬ 
ricana'* ao Projeto Fodcral de Arte 0 apoio 
do governo catalisou urna expiosáo de ino> 
vado e catapuitou Nova York para a linha 
de frente da arte av^ngada 
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EXPRESSIONISMO FIGURATIVO: 
MAIS QUE UM ROSTO BONITINHO 

Em contra a tendencia dominante da abstra^^ao complelu, al)i;uns pintores 
do fK>s-guerra mantiveram viva a pintura figurativa. Comei^aram, poréni, com o 
principio modernista de que a arte deve expressar uma verdade além da aparén- 
cia e conserv^aram a figura ap>enas para dohr;i-la á sua voniade. 


‘*Vaca €•« o NarU Svlir*, Otibuffel. f9M MoUA HY 
A obfá Of DuótjM rtfiffsenfs. it^^uník) ’iMifores 

' DescartifHío i co/tmt^ <to oin Ufúre etk 
Dutsuítel í»n;otí mió de fíowi ttem com (k 

tíím fxué oyfxtfofKMt e ^otporoü iiorjo ctnm, rascis 
Ói tiOfiina. Ót botooitfii 9 titk:s (k OJUinm uoi 
aüris ñ/hsttííiPóo j 9 SSB% mofafidtx oteo cirnt^o tífslk 
Cübfitum oOLnhtamoisti tífmsa tr\ cyfi 
tk mcM devínoos ttaenctoneémeníe 



‘*TrMio do Tercekro Ceo da Assembloia Geral de 
Milénéo da Mafia'’. Hamplon. c 1950 64 
Uiwtiiti of Airncar ki Wü^n^nguiri DC Poffceo dt 
pfotrs^ Jemes Háínpm etm esse otvj nsi íwh vé\»\ 
tfiOéininCo fk prapr'r? 4 estruti^-re loeieetU e ount e órete r 
tímtfonotNKúOhksstes 


DUBUFFET: FORpA BRUTA. Enquanto a lideraníja da arte se 
mudava de Paris para Nova York, Jean Dubuffet (1901 -85) 
deixava sua marca de artista continental mais original ao 
descartar completamente a tradi<^'áo européia. Ele descrevia 
sua arte como “substituii^áo da arte tn. idental pela da flores¬ 
ta, dos lavatorios, da insuiui^jüo mental’* e inventou um novo 
termo para defini-la: L!Art Hrut, a arle em estado bruto. 

Dubuffet acreditava que a arte, tal como era praticada 
há séculos, tinha perdido a for4;a e mostrava-se seca e seni 
vida se comparada as imagens arrebatadoras que ele dcsi o- 
bria rahiscadas nos muros ou pro<lu'/.idas por pessoas á mar- 
gem da sociedade, como os criminoso.s e os iloentes men¬ 
táis. *’Minha inten<^*ao era revelar**, ele disse, "que é exata- 
mente o que (outros) acbam feio, aquilo que se esc|uecem 
de olhar, que é de fato o mais maravilhi>so." 

Para Dubuffet. somente amadores podiam desjx’ítar a 
imaginai^áo sem autocensura. A arte profesional, para ele, 
era "miserável e muito deprimente". A arte dos marginali/:i- 
dos pela socii'dade era a "arte mais pura e crua, broiamlo 
mente do jeito para a inveni¿aü de quem a príHluz e nao, co 
arte culta, da habilidade de macaquear mitros". 


ARTE MARGINAL Assim como LArt Bhtt de Dubuffet, a arte n 
ginal, ou trabalho á margem da corrente principal da arte profis 
nal, é produ/ida pela ohenta<;áo interna de artista.s autodida 
Esses trabiilhos incluem nao só ambientes inteiro.s, como a W 
Towers, de Simón Rodia, em Los Angelc^s, mas pinturas e c^u 
ras de implacavel criatividade. 

A arte marginal abrange obras de insanos e criminosos, f 
como de artistas sc-m forma<^ao técnica. Em geral, quem a pra 
tem um compromisso ohsessivo com o trabalho e usa lodo e qi 
quer material que Ihe caia ñas naáos. desde aparas de metal a pt 
<;os de troncos de árvores. O di>enle mental sui\o Adolf Wolfli, 
exemplo, enchia irrefreavelmente de desemhos densos qualq 
superficie a scni alcance. O arti.sia Jimmie Lee Sudduth, da Car 
na do Norte, pinta com térra misturada com água ai^ucaraiLi, esj 
chada do .sacos plásticos, em 3b cores de barro. Quando nao encon¬ 
tra na térra a cor exala que dest'ja, Sudduth mistura um monte de 
pétalas de rosa para obter o vermelho ou nabinas silvestres verdt*s para oister — 
que mais seria? — o verde. “Nao gosto muito ile usar tinta", ele di/. 
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JARDIN DO PARAÍSO: SANTUARIO DA ARTE MARGINAL 

Um homem de visóes* é como o pintor Howaití Finster (rtasc. 1916) assirta seus trabalhos Sua 
pcímena visáo aconteceu aos trés anos de idade. num canletro de tomates guando urna aparigáo de 
sua imtí. cecentemeníc lalecida vilrma de hidrofobia, anunciou que ele sería um hocnem de vísdes 
Desde entáo ele lem tído milha/es de visóes aigumas bíblicas, como bandos de anjos, outras rrvais 
futuristas como través espaciáis 

Ua quai dade de ministro lundamentalista. Finster te^ pregagóes durante 45 anos, até o día em 
que caiu tinta em seu dedo e um rosto Ihe disse para pintar arte sacra. Finster aterrou dez quilóme¬ 
tros quadrados de pántano em Summerville. Georgia, para criar um ambiente evangélico que ele 
chama Jardim do F^aiso Pavimentou caminhos com vidro colorido, imílagóes de diamantes, frag¬ 
mentos de espelho. mámoíe e terramentas enlerruiadas Ccnstruiu urna estruiura de seie metros 
que ele balizou de Torre Bicicleta feila com sucata de armagócs de bicicletas, corladores de grama 
e rodas 0 que ouiros consideram lixo sáo jóias pa/a Finster. "Mu/la gente diz que sou iouco** ele 
admite ^Noe náo conseguiu ajuda para lazer a arca porque achavam que ele era louco * 


BACON: O PAPA DA PINTURA. O nrtisu 
londrino Francis Bacon 
dcscondontf do Sir Francis Hacon 
i»li/.abctano. ficoii famoso pK>r suas 
htirrÍMMs figuras dislorcidas, que* pa- 
revom monstros sc' dc*rrctt*ndo. Aprr- 
si*ntacla a uin grande* público cin I ^145. 
as irnagons orain láo “inaieuuia- 
dame*nto horre‘ndas", .segundo o eTili¬ 
co John Russe*ll, "que* a ine'nle* se* fe¬ 
cha com um Oslalo h visáo di'las". 
Bacon piniava figuras humanas c omo 
monsl mensos e’mbriék*s mcie» humanos 
V meto animáis, e enu ftK inho i‘m lugar 
do nariz., caviefade* ocular sanguinolem- 
la, hiK*as sem cahe\a, pés se* tfissol- 
ve*ndo em p(\a.s. Ao me*srno u*mpi'> em 
que o olho do espee latior foge das 
imagem de Bacon, seu manejo da pin¬ 
tura é láo seduloramenle helo que e* 
difícil desviar o olh.ir. 

Pintor aulodielala, Baeon preu ura- 
va conse’ienleinenle* formas que live^s- 
sem um impacto visceral na i'mo<;áo 
do e'speelador Fie ae re'dita\a epie a 
feitografia eliminava a ne*e essidaiit* de 
o aiti.sta registrar a realidade* e* esfx*- 


rava que seus retratos deformados 
ifeixassem, em suas palac ras, “um ras¬ 
tree de prese*nxa humana, comee a le*s- 
ma eieixa a gosma”. Para sugerir a ver- 
diule, ele a distorcia. “O faie> deixa 
seu fantasma**, di/ía Bae len. K carac¬ 
terística sua a eolocae^áo das figuras, 
torcidas e horradas, num ambic'nlo 
re*alista e em luz. forte. “Aie me* alas- 
lar". disse ele, "che'go mais perto." 

LINGUAGEM CORPORAL. 

Bacon nunca trahalHoucom 
imedelos vivos, apesar de* 
ter leito inuitos retratos de 
amigos, baseando-se no 
memoria ou em fotos. 
"Quem eu posso fazje*r e'm 
pedamos", ele perguntava, 
"senáo os amigos?" Fre- 
etüentemente enconirava 
inspira<;áo cm ilustrae^oes 
de ferimentos hierríveis leu 
ele desfigurae;6es causadas 
por doen^as, o que explica 
a impressiUe de corpos e^m 
tlecomposi^^áo transmitida 
por suas imagems. Ternas de 
guerra, ditadores e carne 
sáo constantes e^m suas 
obras, hem como imagens 
efe móveis tubulares, tape¬ 
te vermelho. pc'rsiannscom 
as cordas pe*ndentes, guar- 
ela-e huva, cáo raivoso e fi¬ 
gura humana tmsangüenta- 
da no leito. 


Um exe'éntrico que dedica va seu 
tempo á pintura, ao iogo e á bebida, ou 
se entri*gava a elevani'ias em pexsi<;áo 
fetal, Bacem chama va se'U irahalho efe' 
"desesiKTO hilariante". Emhora os 
curadores de muscus admírassem sua 
i>bra, o artista sabia que del xa va estu- 
pefiUos os colix Uinadores. Ao se'r apre- 
ventado ás pe'ssoas, ele as imaginava 
pen.sando: "Ah! Matadoiiros!". Bacon 
nunca amenizou seu instilo, admilindo: 
“Quem já ouviu falar que alguém coin- 
prou um quadro meu porque gostou?** 



Cercada por Cartas da Caraa", Cacan. 
1954 Arf imuijie ol Chicago fiaran t^semaio ptto 
^atorlapydwáoKdnaoX obri Oe etums 

sént (k nrsdti groíarcas. as vtm cum o pifu gnknao 
m ptníurés eiptctfM imra toMei txjfnOíK Ek 
tfociou o Qtíáfo ái VetuQutí em nwtoi esiudioe mas 
a&rav Que nance m o onQtmt áxm o Qipe gnte 
mxiMuraúio por cortei Oe cerne hnrmscenlet u^ennóo 
i cren^e de fiaron de que "somos iodos cercenes' 


A VIDA DE 
UMA MULHER 

"Attto-ratrato*", KaMe. 

1940 modo (uniciAir 
0 fraiMino de prntofe 
mvv/tana ftKk iCetfio 
ere 

evenoikíso em ua 
npofíU/^e^sedt Ocew 
de tma aueoKn Queatos 
s4ú Miío reirefos /inM 
UrHesai aOonSmOb 
iwriaj fifemeole 
pteumírt m eftt 
(Xideníeí nescmfnto 
etKjflo e memírui^ 

Besektdo estio <k 
pettiM* r» efíe papuUr 
mdtQefi» e nn innjens 
ceieeus, ete gosiere de 
tero pepe* pnncQiel como 
tnodeio em seus QuMtíA 

semptt iisandD coíoteios trefes meucifíos eivaMi s<.fv*T«.v-^ a JZ 
Qpevaf líes nm penado de h enos e. depon Qüt ii¡e perne ’.-i' rfQxdjdte. 
uure ame tiotíoe coum teimeiho com mausfeqóes de gelúcs c smitmas 
comesn coiertdo e prottse e¡v medere. pm» ’Olancar sue etegm 
He ocasUo de ua pnmttte etpov^ mdmúuei o mdoco disse Que 
et» nio podene comperectr, poa esiert mudo doeute remo se fec 
irettTpartet nume foxá e se epttsenfou com parte de oOfa eiposíe 
Moffni paocAi deven {fiando crdocetem sen nrvpa no Horno r/fmeny«o- o 
ckor odensD pós srii' cadete/ sentada Seu caPeio atóe tofmatufo um anet 
de fugo tm mm de ciOeQi c o paxtír [kttd Suputaos éssaout eu 
petecKt e^taf uenndo no cenínt de um ¡preño/ 











ESCULTURA DO PÓS-GUERRA 


Os escultores no pos-guerra trabalhavam com novos materiais. como socala de metal novas técnicas 
como a sóida e novas loímas. como cotagens c móOfles EmPora a abstrajo losse o modo dominante 
o iraQo principal da arte era a eiipenmenta^o. 


MOORE: O MAiS FAMOSO ESCULTOR OA INGLATERRA. Hcnr>' Miwf (1898-1986) 
Ni* basiHHi chifüincnli» no btomorfismo dos surrcalisiiis Joan Arp o Joan Miró e 
i*m fonnas naturais de conchas, seixos e ossos. Os temas de i|ue mais se ixiipiiu 
em sua carreira foram as figuras rivlinadas, mAe e filho, e familia. Apc'sar de 
iiiinimi/ar os dctalhes da superficie e de simplificar em demasia as formas, os 
ampli>s contornos das pe<;as de Motare sao Si*niinaiuralisias. pi*rfurados por bura¬ 
cos táo impi>rtanles quando as partes stSlidas. 

Para descobrir formas sugestivas, MiH>re estiidava ar- 


tefatos, objetos anglo-.saxóes, sumehanos e pré-volombi- 
ani>s, do mesmo modo que i*studava a naiureza. Sen obje¬ 
tivo nAt) era a bi*lr/a, mas a for^a da expressao. Ouiro 
principio dele era sít ‘■honesto com o material". Quer 
trabalhassi» em madeira, pedra ou bnm/e, Mtx^re respeiia- 
va o verctilo da obra. A figura parece emergir do material, o 
desenlio se karmoníza com texturas e veios naturais. 


‘ Mit Racrinada caoi Fillio’', Moaré. 1960 él Wjiket 

Aíi CenMf Mififxapjlia As figjis fsíOtfjctíí ct Ijtoott 
íQJVMUS cu titKíS fért tkiTiCOi CMéCítrUíiCtíi 




Armadura de Lagosla e NkstOria de Felice”, Calder, 1939 H^oUA Hf CHatr 
as AíMi tU ncbiun 90 tnffttKáf o nrcMc qwr conómi esíWff^^^dJtííe e 


CALDEfí: DESAFIO Á GRAVIDADE. "O minimo que se pode esperar 
da esiuliura", disse Dalí, “é que fique quieta." O artista america¬ 
no Alexandcr Calder (1898-1976) discordou e inventou unía nova 
forma de arte: a esiuliura em movimento. Dubuffct batizou as 
esculturas flutuantes de Calder de "móbiles". 

Calder leve essa idéia quando, em visita ao estudio de 
Mondrian, viu os retAngulos coloridos colados nas paredes e qiiis 
fa/.er "Mondrians .se mexendo", segundo ele. Conseguiu em 1932, 
usando di.scos e folha de metal pintados de prelo, branco e cores 
primárias suspensos em arame e madeira. Dado que o conjunto se 
balan^^ava ao menor sopro de bnsa, o resultado era urna constante 
mudanza de formas, cjiie Calder apelidou de “desenhos tetra- 
dimensionais". Em “Annadilha de Lagosta e I listóría de Peixe", as 
formas nacJam no espa<¿o, realinhando-.se ao menor movimento 
do ar. Em 1S)53, Calder inventou o que Joan Arp apt*lidou de 
stiíbileSf estnituras nAo-moventes em a^jo, cujo.s planos de ínter- 
Ni\ao broiam em pontos minúsculos do chAo. 

Calder desejava que seu trabniho causasse surpresa e prazer. 
Enquanto a e.scultura era tradicionalmente maciza e pe.sada, a .sua 
era aberta e arejada. Ele era tAo ímprevisível quanto sua obra. 
Certa vez, iim amigo o surpreendeii pintando em seu estudio com 
um peda(;o de algodao preso ao nariz com um pregador de roupa 
porque ele eslava resfriado c nAo podía parar para assoar. Quando 
um visitante dogmdtico perguntou como ele sabia que urna pc\*a 
eslava pronta. Calder respondeu: "Quando loca a sineta para o 
jantar." 




ESCULTURA 00 
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SMITH: HOMEM DE AQO. O cM ullor mais impK>rianlc associado á lisióla do *\ova 
York foi l>avid Sinilh (HKXvíSS). -Qviando comi\o urna OMiiUiira. nom soinpro 
lonho lortcza do como vai acabar**, olo dizia. Smith convidava o acaso o a surprosa 
a onirarom no procosso do cria^áo, acreditando quo a oMultura doveria colocar 
urna quostao o nao oíorocor urna rosposta. 

**0 a\;o. isso ó o natural para mim”, admitía Smith, como bi>m desiondonlo do 
forroiro (om ¡n>»los. bLukswiih si^*niíica ferreiro), o chamava sou local do trabalho 
Tt*rmi)tetl Iron Wnrhs (Oficina Motalún»ica Torminal), porque mais parevia urna ofi¬ 
cina choia do máquinas do quo um estudio do artista. Smith aprondou suas tivnicas 
na linha do produv^áo do automóvois Studohakor, onde íloscobriu i>s st*gri*iios da 
sóida o do robito. Som U>rma^;ño om esc ultura. olo fundía pi\as metálicas do máqui¬ 
nas om dosonhos alx*rtos. linearos. Smith ó mais conhivido por sua serio Cubi, tío 
cubos o cilindrivi do ai^o inoxidávol om equilibrio. P.m b;ilani¿o, no espido, quadra- 
di>s o rotángulos parocom pairar momontanoamonto á IxMra do dosmoronamiMito. 

Embora somi-abstralas. ossas pi\as contóm urna 
suí’ostáo da forma humana. 

Quando Smith morrou, num acidóme tío carro, 
sou amiíto Robort MtnluTwoll fez sou jxino^írico 
nossi's tormos: “(Oh, David, Víkó ora delicado como 
Vivaldi o forte como um caminháo Mack.** 




XtfM X^ Smith. 1963 
MoMA NY k» jffr 
(tes i uiM íflílíte 

fu escutwi <íe Mijs 


“OiiaraiitaHla I”, B«4ir9Sois, S3 MoVA HY 
SüuTiSvfl e OKWiecnte por stüi comums en né(íem 


BOURGEOtS: A MÜLTIOÁO SOLITARIA. Enquanio Caldor o Smith 
lidoravam novas formas om metal, a oscultora tranco-ameri¬ 
cana Louiso BourRtHYis (nasc. 1912) quobrava as tradi- 
com sous trabalhos om madoira. Sua primoira ex -1 
posii^'áo, om 1949, aproM'ntava construyóos do postes do 
madoira finos como aspargos do dois metros do altura 
Bourgei>is reunía diversas colimas delgadas pintadas ilo proio por¬ 
que, segundo ola, “o mundo está do luto ”. 

O rolacionamonto — ou a falla dolo — entro os individuos era a eterna protx upayáo 
de Bourgoois. Ao intitular urna escultura “lau o Oiitros ', ola oxplicou: "Esto o o solo 
onde cresco tixio o metí trabalho.** 

Quando crianya, Bourgoois estudou goomotria na Sorbonne, encontrando refugio do 
sous modos o ansioiiades na procisáo matemática, Ao estudar arlo com o pintor cubista 
Ijógor, ola se aplicava om ser mati'maticamonte correta. "Nao precisa ser láo rígida e 
precisa", dizia IjtH’or. "|x>do mudar um ¡xxico a goomotria." 


MEVELSON: NA PAREDE ATRAS DA PORTA. "Náo quería quo íosso escultura o nao 
quería que fosso pintura", ílis.sc* a oscultora americana Louiso Novelson (I9(K)* 
SS) sobro sua obra. "Eu quoria outra coisa. quería urna essoncia." A "essoncia" 
quo Novelson criou foi urna nova forma do arto. Suas típicas "parotios esculpi¬ 
das" consistom om cubículos abarrotados ilo rofugos de carpinteiro: pilaros, 
balaú.sires, remates, moldes. Ela pintava pwrodos inioiras, de tros motros e meio 
do altura, comjx^stas }x>r diversos compartimentos gcH>mótricos, de urna só cor: 
goralmonlo proto chapado, mais tardo branco ou dourado. *’L>ei forma á som¬ 
bra". dizia Novelson. 

Desde crianya, recém-chegada da Riissia om Rockiand, Maino, onde seu pai 
dirigía urna serrana, Novelson sompro soubo do .sua vocayáo artística. "Minha 
vida ¡á tinha um dosemho desde o comoyo. o essa ó a razio |x>r quo náo preci.so 
lazor projetos nom dosonhos para a escultura. O quo osiou dizondo ó que náo 
me tornei nada. Eu já ora artista." Sobro os muitos anos som roconhocimonto. 
Novelson dizia: "Eu só soguia om fnmlo porque nao me apaziguava". 



"Sky Catbedral**, llBTelsoi», 1966 Afbí Art 

Gali¿y Butlalo Pnnetn m wcrA/fí Air 

¿aM coíícws de rétugas oe mnkji» en tfííerru 
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ííCt i-C XX A ARTE MODERNA 


CAMPO DE COR 

No rin;il líos anos 1940 o t omc\o dos 
1950, os pintores da Escola de Nova 
York dilnndiram urna variante da pin¬ 
tura de aijáo em que o foco eram vas¬ 
tas cNtensóes, oii "campos* de cor. A 
pintura de "campos de cor” era inva- 
riavelmenie abstraía, em telas imen- 
sas, quase ile tamanho mural 


MATERIAL DA IVY LEAGUE* 

No loicio dos anos sessema Mafk Roihko se disp6s a doar um iripiíco e cíois oraneJes muíais oaia a Univci* 
sidatíe de Harvard 0 presídeme de Harvard na época. Nalí^an Posey que linha um conhecimerHo infirno de 
arte abstraía ebegou ceno día ao esiúdio de Roltiko pard insoecionar o presentó. 0 corpulenio artista 
vestido como um retes tMntor de oaredes seiviu ao visítame urna Doa tíose de uisque num copo manchado 
de tinta Pusey olHva para os quilómetros* de relángulos coloridos como dominds sem pmlas Rothko 
olhava para POsey. Bem o que acha detcs^' o pintor perguntou. po' fim Inseguro guamo a resposla 
adéquada Pusey disse Muilo triste* A lace de Roihko se ilunnnou Pusey eslava por dentro ! 

* /!->' AAWWI ilumnu «in cnipi> %W umM TvuUiU*% v.KlhHMuo lU» r«-a** l 

Ijiiiovav p»if jhiw Ok i‘ pCiMit»** t I I 



•Azol. Uf*B|a. verintmo’*, iotliko, ?%l Mntihom rAuiar’ ana 
Scuírr j*c Ojfco InsíihrfiOf» VliO^M^con OC AüflWo ímitTm 


ROTHKO: RETÁHGULOS BORRADOS. "Aluuns pintores qiurcm di/er 
ludo", disse o russo-amerienno Mark Rothko (l^H)3-7()), "mas acho 
que é mnis esperto talar pouco. Rvuhko íalava piutvq, mas sujj^eria 
volumes em seus quadros de quasi* tres metros de altura ccmsistíndo 
de dois Olí tres retánpilos empílhados. de Umlas maldefinidas. 

lnteress*ido na relacáo entre urna cor e outra. Rothko construía 
í»randes manchas de pigmento pairando dentro de um campo tle cor. 
Apagando todas as marcas de pincel, ele eliminava tambv*m qualquer 
tema reconhecível. Numa afirmai;áo conjunta com o pintor Ailolf 
Gouheb, Rothko escreveu: Preferimos a expressáo simples do pen- 
samenio complexo.” Quanto mais seus quadros se tornavam simples, 
maiores se tornavam. "Um qiia- 
dro grande c urna transa^áo ime- 
diata", di/ia Rothko, "ele carrega 
voi é para dentro dele." 

A medida que Rothko mergu- 
Ihava na deprcssñt) e no alc<x>lis- 
mo, suas pinturas perdiam a aura 
ile calma e silencio e se tornavam 
escuras e melancólicas. Seus mu¬ 
ráis para a capela da Universida- 
de de St. Thomas, em Housion, 
sao em prelo, marrom e púrpura 
lx*ringela. Um ano mais larde, piSs 
fim á própria vida. 


MEWMAN: LISTRAS ZIP. Barneti Newman (1905-70) foi o mais radical 
abstras ionisia da Escola de Nova York. Abriu mño da textura, do pincel, do 
desenho, do sombreailo e ila perspectiva em troca de campos chapados de pura 
cor ihv'ididos por urna i>u diias lisiras descentradas (que ele chamava de 
Enquanio a pintura expressionista abstraía parecía explodir de energía, os qua¬ 
dros de Newman sao condensados, apoiando-se totalmente no pixler evix ativo 
da cor. 

Intelectual em lula com profundos temas filosóficos e religiosos, Newman 
lentava encontrar equivalentes visuais para suas preocupai^óes místicas, como 
em sua serie de Esta^'óes da Gru/., na Washington National Ciallery of Art. A 
Jimensáo colossal de suas telas (urna délas tem seis metros de largura) era indis- 
|x*nsável para isso. "A escala iguala o senlimenio , dizia Newman. Para ele, o 
"vacuo" amenizado únicamente por urna lisira parecia sublime, cheio de luz, do 
significado e do "caos do éxiase”. 



“Oit Um*'. Hcwman. I9S1 52 Wh<ine> 

^anf>ecxío pHof wm/ws /wr,arwWJC0$ oo^ 
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Baia*\ Ffaakeallialer. 1963 Oelroi! or Arts. 
ffiiÉtnthiier aestfívo^eu i pintiiri oe pcfojí 

jte0uv>(A>ete.o9ui(^'pe(ta «rilo 

repousif’tmcimiditea. 


A PAIXÁO 
DE NEWMAN 

Barnetl Newman pmtou urna série de 14 
quadros (1958>6€) eni te(a crua, usando 
apenas tinta pretae branca Esses quadros 
austeros, cada um composto apenas por 
um par de listras. representam os 14 esta- 
Qios da F^ixáo de Cristo, do tribunal ao 
lumulo. Certa vez. num jantar formal no 
New Yorl( Plaza Hotel, trajando smoking e 
usando um monóculo, dignissimo. 
Newman encontrou um padre e perguntou 
“Já vlu meus quadros das Eslagóes da 
Cruz? Foram exposlos no Vaticano e o papa 
me disse que eu trouxe a cristandade para 
o século XX^ 0 pintor Lee Krasner* para 
quem a arte era a única relígiáo verdadei* 
ra. ¡nterrompeu: "Pelo amor de Deus. 
Barrwy. náo esta sendo um pouquinho pre¬ 
tensioso*^" 


Pont» de Traaqülldade", Lauis, 1969-60 HirshTiom 
Muséum and Soil^uie G^rder. SmWhsom» Instiiuiton 
Wishingtor DC LouiifogMitifltimw^piarúes 
OfSiifí^os kmí>rín(ío vm, e desanites HoíifS 


FRAMKENTHALER: PINTURA DE MANCHAS. Quando a pintora nova-iorquina Helen 
Frankenlhaler (nasc. 1928) viu a obra em prcto-c-brancode Jackson Pollock pela 
primcira vez, ficou perplexa. “Foi como se cu chegasse de repente num país 
estrangeiro e nao soubesse a língua‘*, ela disse, “mas quises.sc muito morar lá... e 
dominar a língua.” Pouco depois cía visitón o estudio de Pollock e aprenden sua 
técnica de jorrar tinta. Em 1952, ela combinava duas fontes de inspira^áo: os 
métodos de Pollock e as aquarclas de Marín. Usando óleo diluido até a consisten¬ 
cia de aquarela e um paño cru de vela de barco aberto no chao, ela deixava jorrar 
a tinta de urna lata, direcionando o fluxo com esponjas e trapH>s. 

Os quadros exclusivos resultam da encruzilhada do acaso com o controle. 
"Acho que os acidentcs sao urna .sorte”, dizia Frankenlhaler, “se vocé sabe usá- 
los.“ As formas coloridas de Frankenthaler flutuam como urna caligrafía dilatada. 
As aguadas de pigmento impregnam a tela em vez de repousarem na supierfícic, 
de modo que o tecido branco brilha através da tinta, irradiando a luz na cor, como 
nos vitraís. As zona.s maís densas contrastam vivamente com o campo aberto, 
extenso, de cor vibrante. 

LOUiS: VEÜS E VARIAQÓES. O artista americano Morris Li^uis (1912-62) desco- 
briu scu estilo quando viu o que Frankenthaler fazía. O trabalho déla, disse ele, 
era “urna ponte entre Pollock e o que era possível". Morris aperfeii^oou o método 
espontáneo-porém-composto de manchar a tela, logando tinta acrilica diluida, 
ele inciinava a tela crua para guiar o fluxo em várias formas características: véus, 
listras e floráis. Apoiando-se únicamente na queda direcionada da tinta, Louis 
produzia quadros sem urna única pincelada. Eliminando a “escrita** do pintor, 
scus trabalhos se comunícam puramente mediante a cor. 

Marca registrada de Louis é a pintura de “véu": tonalidades sobrepHJStas pro- 
duzidas pelo pigmento derramado na tela em posi^áo vertical. Ele criou taml^m 
motivos “floráis" de cores e.sfuma^adds que lampejam em leques. Suas “Ii 5 tras“ 
correm do topo b base em canais multicoloridos. Louis fez urna experiencia, dei- 
xando um enorme espago vazio no meio da tela, emoldurado por faixas diagonais 
de cores nos cantos. O espado branco central, mais que um vacuo negativo, con¬ 
centra um impacto positivo. 





o Sáculo 
XX e Além: 

Arte Contemporánea 



O problema de avahar a arte contemporánea é que ela aín¬ 
da esti viva e em crescimento. A historia irá dizer quem 
viverá na memória e quem desaparecerá, O que é claro, 
entretanto, é que desde 196<) os movimentos vém e váo 
num piscar de olhos. O fio conduior comum a todos é a 
oposii^áo ao Expressionismo Abstrato. E como se a sombra 
projetada por Jackson Pollock se cstendesse táo longe que 
os ramos futuros tivessem que se esgueirar por baixo da 
ár\'ore até encontrarem seu próprio lugar ao sol. Os pinto¬ 
res hará edge e os escultores minimalistas, criando formas 
semelhantes a máquinas, aníquilaram o culto á personali- 
dade da pintura de aqáo. Os artistas pop abra^aram as ima- 
gens comerciáis, os conceitualistas reduzíram a idéia de arte 
feita á máo ao nivel zero, deixando a arte existir mais na 
mente do que na tela. Todos csses movimentos se centrali- 
/aram em Nova York, onde era possível pensar que a pintu¬ 
ra esta va morta e acabada. 


Mas por volta de 1980, a Europa voltou á cena. Pintores 
alemáes e italianos, conhecidos como neo-expressionistas, 
devolveram a figura á pintura e imagens reconhecíveis á cor¬ 
rente artí.stica principal, infundindo em suas telas intensas, 
emocionáis, pretxupai^óes autobiográficas e sociais. Na arte 
pos-moderna da gera<¿áo seguinte, ludo era avidez. Todas a\ 
formas, os materiais e os conteúdos possíveis loram expan¬ 
didos a tal ponto que nada parecia além dos limites, e os 
artistas se viam diante do dc‘safio da verdadeira originalida- 
de e nao da simples novídade. A medida que o século XX 
caminha para seu término, a arte se torna mais internacio¬ 
nal, sem urna área geográfica dominante, e mais diversíHcada 
que nunca. Depois de iim século de experimentai^áo, o le¬ 
gado é a liberdade total. 






HISTORIA DO MUNDO 


HISTORIA DA ARTE 



1959 

Fotografía de rúa'' na moda 

Kennedy eleilo pres»denie 

1960 

Stefia expóe telas Aard edge 

Píimeiro homem na órbita da Terra construyo do Muro de Bertim 

1961 

Yves Kiem usa mufheres nuas como pincóís" 

piluia anticoncepcional 


1962 

Primeira exposigte de arle pop 

Assassinalo de Jotin F Kennedy 

1963 


Alo dos Díreitos Civis aprovado Beatles ganbam tama 

1964 

Comego da arte op 


1965 

Minimalismo 6 reconhecido 

Comega revotugáo cultural na Ctima 

1966 

Veniuíi publica leoria da arquitefura pós-modema 

Demonstragáo de estudantes contra a Guerra do Vieina 

1967 

Oeseíwoivimenfo da arte conceituai 

Assassirtato de Hobert Kennedy e Martin Luther King jr.. 

1968 

Arte da Terra documentada, exposigao de arle processo 

maniíesiagáo de estudantes em París 

Armstrong anda na Lúa. testival de WoodstocK 

1969 

Judy Chicago tunda programa de arte feminista 

Píimeiro Día da Terra langa movímento ambiental 

1970 



1972 

Exposigao de totorrealismo 

Mulberes ganbam direito de aborto 

1973 

leiióes aumentam pregos de arte 

Nixon renuncia 

1974 



1975 

Exposigdo de arle graffiti 


1976 

Exposigao de arte perlormátíca 


1977 

Beaubourg é aberto em París, turné do lesouro de Tutancémon 


1978 

Abertura da Ala Leste de 1. M Rei na National Gallery ol Art 

Inauguragao da MTV 

1981 

Exposigao de Neo-Expressionismo 

AlOS ideniiricada 

1982 

Arquiteiura pós-moderna reconhecida 

Gorbacbev comega reforma 

1985 


Chaiienger expiode. usina nuclear de Cbemobil em cbamas 

1986 

tnsiaiiKOi'!! sáo a lendéncia 

Queda da bolsa de valores 

1987 


Democracia esmagada na China, caí o muro de Bertim. jorra 

1989 

Senador Jesse Helms ataca arle 'obscena** 

petróleo em Exxon Valdez 

Tempestado no deserto vence traque 

1991 
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HARD EDGE 

l’or volla de 1948, o Exprcssionismo 
Ahstrato entrón em cena coin íorv;a 
total. Emocional, impulsivo, ira/ia ñas 
pinceladas a assinatura cÍo artista. Dez 
anos depois, os pintores se definíam 
como tildo o que os cxpressionistas 
ahsiratos nao tinham sido, como se 
Ic'vassem ac» pe da letra o slogan do 
pintor minimalista Ad Reinhardt: 
"Urna Nova York mais limpa depen¬ 
de de viHÓ." Os pintores hani edge 
(mareen) dura) limparam a arte, eli¬ 
minando o ato dos pintores de at;áo. 

O ¡uird edge abstraui o Exprés- 
sionismo do F.xpressionismo Abstra¬ 
to. Em \e/. da abstra^áo espontánea, 
subjetiva, a nova tencléncia oterecia 
urna abstra>;áo ^akulada. impe^soal. 
A pintura hard edge usa formas sim¬ 
ples e contornos rígidos. Os quadros 
sao precisi>s e fríos, como se feitos á 
máquina. O movimento inlensificou 
a propensáo modernista a ver a obra- 
de-arte como um objeto independen¬ 
te e nao como urna vi sao ck realidacle 
ou do psiquismo do pintor. No hard 
edgt\ a superficie pintada nada mais é 
que urna área coberta de pigmento que 
termina na quadratura da tela. Frank 
Stella o resume da melhor maneira: “O 
que vocé ve é o que vocé vé,” 



‘'Hamenagem ao Quadrado: 'Ascendente'", Albers. 
1953 Wiiiney Ui koffCo^cot,Aít>tri(hPiOHit{OiíC 
ifcJo a» um cof mUs Ofjifi Ai¡u>, as /atas ¿wa e wW da 
base e dos fados parecent ms escuras qw as farras 
suvarfores. apesar de as lonafidades setem tír^dormes m 
todo o conumio 


I ALBERS: 0 QUADRADO MAIS QUADRA¬ 
DO. O santo padroeiro do hard edge 
foi o germano-americano Josef Albi'rs 
(1888-1 S)76), pintor e teórico cia cor. 
Professor cia Bauhaus, Albers toi para 
os Estados Unidos, ontie deu um cur¬ 
so chamado ' Fabricavjáo de Efeitos’* 
no experimental Black Mountain 
College, na Carolina do Norte. Em 
toda a sua longa carreira de professor, 
a obses.sáo de Albers era o efeito de 
urna cor sobre outra, ou, como ele 
dizia, “como as cores influenciam e 
modificam urnas as outras: que a mes- 
ma cor, por exempio — com diferen¬ 
tes Kises e vizinhaiu^as —, parct^a di¬ 
ferente’*. 

Na primeira aula. Albers pergun- 
tou: Menint>s. qiial de voces sabe 
do'^enhar urna linha reta?” De costas 
para os alunos. ele foi andando para o 
lado segurando um giz enec^stado no 
quaciro e o resultado foi urna linha de 
tres metros de comprimentó absolu¬ 
tamente reta. Em pouco tempo ele 
conseguiu que seus discíptilos domi- 
nassem técnicas quase impo,ssíveis, 
como desenhar letras e números de 
tras para diante segurando o lápis com 
os dedos dos pés. Albers ensinava o 
controle, nao a líberdade da técnica, 

Seu próprio trabalho refletia e.s.sa 
disciplina extremada. Desde os anos 
1 S)5Ü ele se concentra va em variaí^óes 
da forma mais neutra, mais cstável 
que conseguiu encontrar: o quadrado. 
Sua serie Homenagem ao Quadrado 
consiste em qua- 
drados superpos- 
tos em mati/es su¬ 
tilmente variados, 
um texto Nvrdadei- 
ro ílemonstrativo 
de como as cores 
interagem. Albers 
queria que o es¬ 
pectador tomasse 
consciencia de 
“urna emiKionante 
discrepancia entre 
o fato físico e o 
efeilo psíquico da 
cor”—a ilusáo óti¬ 
ca da cor. 


NOLAHD: NO ALVO. Kenneth Noland 
(nasc. 1924), aluno americano de 
Albers, aprenden bem as li«;6es de co¬ 
res, mas, em vez de quadrados, ele se 
especiali/.ou primeiro em círculos con¬ 
céntricos. Confinando-se no círculo 
(chamados quadros “alvo”, com inicio 
em 1958), .Noland estabi'leceu o cen¬ 
tro da tela (o “olho de boi”) como um 
artificio eslruturante, for<^ando o es¬ 
pectador a focalizar outros elementos 
formáis. “Eliminandoasconsidera<;óes 
eslruturais”, ele diz, “pude me concen¬ 
trar na cor,” 

Em meados da década de sessenta, 
Noland mudou sua marca registrada: 
divisas imensas, vivamente coloridas. 
.Na composi^áo tradicional, as formas 
sao coerentes em volia de um ponto 
focal central, mas nos quadros de 
Noland as divisas em forma de asas 
parecem voar para fora da borda da 
tela, Noland desafiou a tradi^áo lam- 
bém ao quebrar o formato reiangular 
da pintura. Pioneiro da formala<;áo, t4e 
usou telas em formato de diamante, 
triángulos c formas irregulares. 

Noland tcntava apagar sua identi- 
dade das telas usando desenhos con¬ 
trolados, cores intensas e conipnasi^oes 
geométricas que ele chama va de 
“auiocancelamento”, opostas á “auio- 
alirma^'áo”. Em vez de gritar “Olhem 

para mim!”, a fim de chamar a aten- 
- ... 1 
í;ao para a visao interna do artista, 

como no Expressionismo Abstrato, a 

vanguarda do hard edge afirma calma- 
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mente: “OIhe p.nrn vece mesmo.“ Nao se trata de an^iístia interna, apenas de 
superficie externa. 
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KELLY: MASSAS PERFORMATICAS. Mais ipu* o pincel, os instruinenios íIos pinto¬ 
res/ííir</ fífee eram a tinta acrílica de secagem rápida e a máscara de adesivo para 
tazer os contornos claros, incisivos. O artista americano Ellsworth Kelly (nas<’. 
1923) delineava formas táo exatas que pareciam íeitas com máquina de barbear. 
Aínda assim, ele afirmava: "Nái» estou interessado em bordas... tjuero a perfor- 
matice das massas." 

R performance nao Ibes falta. Kelly combina formas enormes, táo simples que 
ebeftam a oscilar. O espectador fica mima enrascada para di/er qual é o primeiro 
plano e qual é o lunilo. Rm al.uuns de seus quadro.s. urna forma milito j^rande 
parece estar coniinaila a duras penas dentro da tela, enqiianto em outros a ima- 
j;em dá a impressáí» de continuar lora ila rnoltlura. Nos iloís l asos. Kelly lolota 
urna tensáo llutuante entre formas estática.s/dinámicas e fechadas/alHTtas. Km 
“Azul, Vermelho, Verde“, a elipse rasj;ada, irregular, corta o retángiilo verde como 
urna água acidental num cam|'K> de golte. A forma verde parece ser simultánea¬ 
mente um plano liso e um fundo levemente recessivo. 

Kelly ust)u também telas em formatos irregulares. gei)méirícos e curvo.s. E 
MUI característica combinar duas cores arrojadas, intensas, e formas básicas ein 
telas de tamanho mural. 




STELLA: DESENHO MECÁNICO. Um dos mais origináis dentre os artistas america¬ 
nos contemporáneos é Frank Stella (na.se. I93<>). Ide insiste no quadro como 
objeto auto-suficiente: "Tudo o que quero de mcus quadros, e ludo que já obtive 
deles, é o fato de se poder ver a idéia inteira, sem ionfiisAo.” 

Stella e.Ntabeleceu sua identidade com urna serie de quadros ile listras pri‘tas, 
consistindo em frisos negros como fuligem separados por riscos estreitos bran- 
eos. Quebrando o retángulo, suas telas recortadas em outros formatos sao 
urna maneira de desfa/.er a ilusáo de que o quadro é urna lanela num 
(¿o ilusionista. Recu.sando a pintura tradicional em cavalele, i]iie vt>nta urna 
historia, faz. um "discurso" ou apresenta urna metáfora. Sti lia diz que ^eus 
quadros sao urna “superficie plana com tinta em cima nada mais". 

Frank Stella sacrificou deliberadamente a manipuku^áo personalizada 
para usar tinta de paredes e tinta metálica. Em sua serie “iransferidor", de 
cjuadros em tamanho grande bascados em arcos de transíeridor que se 
interceptam em cores fluorescentes, ele baseou tanto o formato da tela 
como o tema num instrumento mecánico de desenho. Desde a década de 
l%() até os anos oitenta, em .serie apiVs série, suas composi^oes foram 
determinadas por meios mecánicos, diagramadas com régua, régua-té e 
galxiritos de curva francesa em papel quadriculado. Nos anos setenta, o 
artista entrón no que chamou sua “fase barroca” e desenvolveu um novo 
formato, em 3-D. margeando a fronti'ira da pintura com a esi iiltura. 


••Azul, Vermellio. Verde". Kcllf, 196? 63. MMA liV 
Os ficnfívé-K Drú «loe /iv/nis e cw 
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ARTE PRÉ-POP 


Para um movimcnto que tome<¿ou lao 
lonco das correntes tradicionais, o 
Exprossionismo Abslrato cntrou em 
extin^ao mais dcpressa do que era de 
se esperar. Ao fim de dez anos, seus 
fundadores e scu estilo pareciam 
mapolavelmonie banais. Com a pro- 
tensáo de fazer pintura de a^ao, os 
artistas faziam urna despiidorada imi- 
ta^^áo, ¡orando galóes de tinta sobre 
as lelas para faturar sobre algo que 
rápidamente si* tornou urna padroni- 
zacjáo. Jovens inovadores de meados 
dos anos cinqüenta se rebelaram con¬ 
tra essas falsas abstrai;óes. “Nao foi 
um ato de hostilklade", disse Jasper 
Johns, explicando por que escolheu 
um caminho diferente do trilhado 
por Polltxk. “Foi um ato de autode- 
fini<;ao." 

Robert Rauschenberg, que, junta¬ 
mente com Johns. liderou a ruptura, 
disse; “Vi que as idéias nao sao bens 
imóveis. Existe espado suficiente para 
se mover, e nao é preciso fícar no mes- 
mo lugar ou na imita<;áo. Ti>do mun¬ 
do faz-ia como Kooning, Newman, 
Remhardt. Só dois artistas nño copia- 
vam outros artistas: Jasper Johns e 
eu “ Em 1953, num ato que foi a quin- 

“M«no«riiiia*'. Riusclieifears. t9SS 56 Modftrnj 
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tesséncia do desafio, Rauschenberg 
prcKÍuz.iu urna obra-de-arle apagando 
um desenho feito por de KtH>ning, 
Esse gesto de “cabesas váo rolar“ sim- 
K)liz>a o momento em que o movi- 
mento iniciado por Rauschenberg e 
Johns pos hm ao dominio da abstra- 
Sao no mundo da arte. 

RAUSCHENBERG: A FORMA É IGUAL 
AO FAJO. Rauschenbi'rg (nasc. 1925) 
foi quem mais contribuiu, no pos¬ 
guerra, para libertar o artista da 
compulsáo de registrar as próprias 
emosóes. Reciclando sucata e lixo 
antes que a reciclagem f icasse chique, 
Rauschenbi‘rg ínventou urna forma 
híbrida de arte, meio pintura e meio 
escultura, a que ele chamou de “com- 
binasáo”. Vasculhando as rúas de 
Nova York a procura de sucata, ou 
escu 11 u r 3 -espera n do - pa ra -ser-desc o- 
berta, segundo ele, o artista adicio- 
nava á pintura em tela materiais ex¬ 
céntricos como sinais de tránsito en- 
ferrujados. punhos de camisa puidi»s 
e urna águia empalhada. “Um par de 
meias nao é menos adequado para um 
quadro“ do que óUh> sobre tela, ele 
dizia. “Eu quería que as imagens guar- 
dassem o sentimento do mundo ex¬ 
terno em vez de cultivar o incesto da 
vida de estudio. “ 

Numa famosa declara^áo que ex¬ 
plica sua apropria<;áo de objetos per¬ 
didos, Rauschenberg 
disse: “Pintar tem re- 
lav^áo com a arte e com 
a vida... 3'ento atuar na 
lacuna entre as duas.“ 
Atuar entre as duas 
significa va que nada 
eslava além dos limi¬ 
tes. “Um quadro“, ele 
dizia. “é mais parecido 
com o mundo real 
qliando é leito de 
mundo real.** Nessa 
abordagem de opintu- 
nidades iguais, Raus¬ 


chenberg lembra seu mentor, o com¬ 
positor de vanguarda John Cage, que 
fazia música com o silencio (na verda- 
de, os sons do público irrequieto). 
Quando elogiaram urna composii^áo 
sua, Cage olhou pela janela e disse; 
“Nao creio que sou melhor que qual- 
quer coisa lá iora.“ 

FUSÓES E AQUISIQÓES. “Multipli- 
cidade, variedade e inclusáo“ é como 
Rauschenberg chamava os temas de sua 
arte. I3uranle qiiarenta prolíficos anos, 
ele lundiu o questionnmento radical 
dadaista da prática aceita com as enér¬ 
gicas pinceladas do Expressionismo 
Abstrato e a fé surrealista no acaso. 
Nesse processo, adquirió um estilo 
pesscxil distinto, baseadv> no risco. Se 
a arte nao é surpresa", disse ele, “nao é 
nada.“ 

Um exemplo dessa abertura de pos- 
sibilidades ocorreu certa manhá de 
maio, quando ele aiordou inspirado 
para pintar, mas nao tinha dinheiro para 
ctimprar a tela. Encontrando em seu 
quarto um velho edredom, coliKou-o 
no eslíe ador de lela, junto com seu tra- 
vesseiro. e sapecou tinta. Embora as 
indignadas autoridades italianas se re- 
lusassem a expor a obra resultante 
(“Cama**), o arti.sta a considerou “um 
dos quadros mais simpáticos que pin- 
tei. Meu medo era que alguém qui- 
sesse* se deitar nele.** Rauschenberg ge- 
ralmente comprava tintas sem rótulo 
em promoijáo em lojas de terragens. 
Numa sabia que cor iria usar até abrir 
a lata. “É a diversáo de fazer algtima 
coisa que nunca vi anies“. ele dizia. 
“Se eu já souber o que vou fazer, nao 
fai,o.“ 

Na década de 1980, Rauschenberg 
lancou urna campanha articulada por 
ele mesmo chamada ROCI (pronuncia- 
xa Rocky, que era o nome de sua tarta- 
— Intercambio Cultural Raus¬ 
chenberg no Exterior (Ranschenherf^ 
Orersetts Culturr ¡nierc/untge) — para 
promover a paz através da arte. 
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JOHmS: MESTRE ZEN DA ARTE AMERI¬ 
CANA. Oposto á passional riHop- 
tividacif. movida a uísque, do caiis do 
RaiischonhiTj», ó o Frió cálculo do 
Jaspor Johns (nasc. hl30). “Jaspor 
Johns ora In>;ros, Raiischonhofi; era 
DolacroíN**. sojtundo Loo Castolli. o 
murclunul quo trahuihou com os dois 
a vida inioira. No onlanio, os dois tro- 
(.avain idóias quando tinham ostudK»s 
no inosmo pródio do arma/óm om 
Nova York, do 1955 a 19^0. 
dovolvoram á arto imaj*ons roconho- 
cívois o amblas trabalharam na dovo- 
ra<;áo do citrinos da Titfany o da 
Bonw il Tollor. Urna citrino da Ttttanv 
ostontava batatas lalsas, torra \orda- 
doira o diamanlos vordadoiros. Coíyv 
iim quadro do Johns, combinava arti¬ 
ficio o roalidado quo brilha\am com 
inosporadas joras. 

NAO SÓ OLHAR. MAS VER. Para Johnx 
assim como para Duchamp. a arto «, ra 
um oxorcício intokvtuai. N\>s amvN vin- 
i|üonta o sossonta, olo olojioti ••m\' 
tomas objetos bom conhocido^. do 
duas dimonsóos, como bandoiras. al¬ 
vos o mapas, "ciusas quo a monto ¡a 
conhoco**, di/ia olo, quo "mo doram 
ospayo para trabalhar om ouiros nt- 
vois". Em *Trc‘s Bandoiras", tres tolas 
om lamanhos docrosconios lixas urna 
sobn* 3 ouira rotratam roalisticarnon- 
to um objeto Familiar. Ao nrk'smo itmi- 
pi>, a suporfíciodo textura onnquivida 
com encáustica (pigmento misturado 
com cora) doixa patento a arti- 
Ficialidado. Contrastando a oslrutura 
impi‘ssoal da bandoira com a caliura- 
Fia artística possoal, Johns dou no^a 
idontidado ao ob|oto quo, tanto como 
as flores do O Kooflo, ó olhado com 
banalidado, “mas n;u> ó visto, náti o 
oxaminado". 

Corta voz, falando sobro o sucosso 
do Lc\> Castolli, di* KiH>ninj* disso: “Ele 
vdxTia vender aló latas do corvo ja **. o 
quo ilospH*rttHi imodiatamonlo um dos 
mais proven áticos trabalhos do Johns: 
“Bronzo Pintado** (I9(S()), dois cilin¬ 
dros om bronzi*, com rótulo em tromf>e 
Voeil do corvoia Balluntine. Assim, 
duas latas do corvoia so t ransf orina- 


vam. como sapatinhos do bobo mor* 
uuihados om bron/.o, om irofóus pi‘r- 
manontos Johns dosafiava o os|H*cta- 
dor a responder: sao latas ou ó escul¬ 
tura? Rc*altdado ou arto? "Eu estaca 
intorossado na invisibilidado quo os- 
vi^ rmaucns tinham adquirido", disso 
Johns. o na idóia do conhocor urna 
jma^om om voz do aponas olhar do 
pj\sa¿om." 

Sua arto ó um ostudo da ambi^üi* 
dado o da motamorfoso. As vozos 
Johns vobria a tola com as hachuras 
ru/adas tradic tonalmonto usadas po¬ 
los dt*sonhistas para indicar profundi- 
dido tomando-as como motivo para 
urna supcrficio plana. "Pegue um ob- 


ioto. Paya alguma coisa com olo. Paya 
alguma coisa a mais com ole", ora o 
credo do Johns. Sua arto ora inton- 
cionalmonto oblíqua, fria o distan¬ 
ciada, mas aborta a múltiplas inter- 
protayóos. 

Em 19S5, roconhocido como um 
dos artistas vivos mais estimados, 
Johns comi\ou a fa/x*r quadros mais 
pt*ssoaís. Introduziu urna figura (um 
auto-retrato obsc uro) om Quatro Es¬ 
tay 6c*s, urna serio quo explora a pas- 
sagom do lempo. Embora sua obra 
tonha claras implicayóos auio(>iográ- 
ficas. corno sompro, os símbolos do 
Johns intngam mais do que esclare- 
com. 


HAPPENINGS 

Ccm; 3a cena Q0f> artistas como Altan Kaprow e Jim Diñe programavam happenmg^ com a 
Oc: rar a arte das tetas e tra^é la para a vida 

Rcor* P^uscDenoerg alugou irinia tartarugas terrestres grandes para o hsppenmg "Sprír^g 
’ c r ’r-rc de Primavera) As tartarugas licaram andando pelo palco escuro com lantcrnas 
presas gasees enviando tocos de luí em todas as duendes erKjuanto RausebenberQ vestido 
cor^ oc locje: perambulava mexendo os dedos dos pes e das máos Depois ele e um 
ar»/: se ra^egá-'am rm ao outro ñas costas como troncos No climax flauschenberg. de úmner 
Drar-:c ^ :>emas de pau logou agua num balde de gelo-seco preso a sua cintura Nuvens de 
•aoc- en-! es;o rais em voita dele. Iinai que ele mais larde ciassilicou de dramático 

oena 5 le^'^ Rausebenoerg enliou as tartarugas num táxi elogiando ^petfofmance 

detas As mostrara.T ser verdadeiras artistas, náo loi*^ Guardaram tudo para o espetácu- 

lo Eias ^ito por isso guardaram ‘ 
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ARTE POP 

L’ma vez que Rauschenberg e Johns 
reiniroduziram a imagem reconhccí- 
vcl, no inicio dos anos scssenta o pal¬ 
co estavü armado para artistas que 
colhiam temas diretamentc da cultu¬ 
ra popular [pop). Com um estrondo- 
so WHAAM!, os quadros derivados de 
historia em quadrinhos de Roy 
Lichienstein tomaram como alvo di¬ 
reto a arte abstrata dos anos cinqúen- 
ta. Além de Lichlenstein, artistas 
como Andv Warhol, Ciaos Oldcnbiirg 
e Jamos Rosonquist, lodos com car- 
roira comorcial anterior, basearam sous 
trabalhi>s ñas imagons dos anuncios om 
neón da Times Square, da comunica- 
<;áo do massa e da propaganda. 

Esse retorno aos lemas pictóricos 
figurativos eslava longo de ser um re¬ 
tomo á tradt^'áo. A arte pop elevou a 
kones os mais crassos objetos do con¬ 
sumo. como hambúrguores, lou«;a sa¬ 
nitaria. cortadores de grama, estojos 
de baiom, pilhas do espaguete e cele¬ 
bridades como Elvis Presloy. "Náo há 
motivo para náo considerar o mundo 
um grande qiindro", disse Raus- 
chenberg. Os artistas pop também fa- 
ziam arte impossoal, reproduzindo 
carrafas de Coca-Cola ou caixas de 
*ar*lo em pó num estilo anónimo. 


lustroso como um impresso. Com es¬ 
pirito bem-humorado, a nova arto apa- 
gava a prctonsáo da pintura de a^áo. 

Em 1962, os artistas pop despon- 
tavam no superesirolato como come¬ 
tas nos quadrinhos do super-heróis. 
Era fácil gostar do pop. As cores bri- 
Ihantos, os desenhos dinámicos — as 
vezes ampliados em tamanho heroico 
— o a qualídade mecánica Iho da\ ain 
urna lustrosa familiaridade. Da noite 
para o día. o pop se tornou um fenó¬ 
meno de fikirJrefiiig tanto quanto um 
novo movimento artístico. Os colecio- 
nadores comparavam a disparada dos 
presos com a alta de suas a^óos da 
IBM. Enquanto isso, o estoque ultra- 
passado do Exprossionismo Abstrato 
deixava as galerías lora de combato. 
Um i n ve ¡oso colocou um carta/, ao 
lado da exposi^áo do latas de sopa 
Campbell de Warhol: “Compre a pró- 
pria por 29 cents." 

Para o arquiteto Philip Johnson, 
cülecionador óvpop, arto era mais que 
o onriquecimonto línanceiro. “O que 
a arte pop fez pt^r mim foi lomar o 
mundo um lugar mais prazeroso para 
vivcr“. ele disse. "Vejo as coisas com 
um olhar totalmente diferente — om 
Coney l.sland, nos carta/jos, ñas garra¬ 
fas de Coca-Cola. Urna das obriga<;óes 
da arte é lazer vocé olhar o mundo com 
prazer. A arte pop é o único movimen¬ 
to nesto século que tentou fazer isso." 


LICHTENSTEIN: 
IMAGENS DOS QUADRINHOS 

Oestíe 1962 o artista pop amencanc Roy 
Lichtenstern (naso. 1923) vinha parodiantío 
a violencia impensada e o romance assexua- 
do das historias em quadrinhos. que reve- 
tam a tutilidade da cultura americana 
jchtenstein diz que pintava quadrinhos de 
Querrá e Derrames romances melodramáti¬ 
cos porque ‘era ditícil fazer um quadro su¬ 
ficientemente desprezivel a pomo de nin- 
guém querer pendurá-lo Todo mundo pen- 
durava tudo Até penourar um trapo goie- 
jante era aceitável. [Mas] a única coisa que 
todo mundo odiava era a arte comercial 
Ao que parece, náo a odiavam tanto assim 
tamhém ** 


”Whaam!". licMeoslein. 1K3. Tale Gailcry. lofvires 
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WARHOL: O PAPA DO POP. Qucm jÁ fstvvi* num musou dv arte* vonhecc o 
pintor americano Andy Warhol i Warhv'l pecava ^vxis lemas ñas 

praleleiras de supermercados e na> mánchete' wic ublóidev e apresentava 
urna produ<;áo de massa com imajiens de Nhnlyn Monroe ou de latas de 
sopa Campbell, mima especie do linha de rner.taiiem. repetindo a ima^em 
por meio de silk-screen. As ima£;en> popuiure' trouveram a arte para fora 
dos museus. 

"Depois que vocé ve o pop'*, \Varh»'. náv> pode mais ver os Rslados 
Unidos da mesma maneira. ” Warhol nlo í orcou o pi’iblico a reexaminar as 
cercanias de seu cotidiano, mas marcou a persia de identidade na soeiedade 
industrial. “Pinto isso jx>rque eu quena 'cr urna máquina , ele dizia. Warhol 
adorava fazer declarax'oc^ cínicas, que e.i'4'M.'rn esvándalo: Acho que seria 
sensacional se todo mundo tosM* uiéntiv^' v'U Quero que UkÍo mundo 
pense da mesma maneira. Acho que tod^’ *“iundi' devia ser máquina. Táo 
logo os críticos cheítaram á conclusáv' vV_ ^;;e 'ua medonha pernea platinada, 
a maquiagem pálida c* os ohmios escuro^ t'vondum um incisivo comentaris¬ 
ta soc ial, Warhol acahou com a h:Mór:.j >e querem conhex-er Andy Warhol. 
cdhem para a sup>erfície do> meu\ qu.uir.''' d<'> meiis filmes, para mim, e 
isso sou eu. Nao há nada por xrá> dt"*' 

Warhol conH\ou como um bem-'Ucejido iIu>trador de propaganda cié 
sapatos. Morava c*m Nova \ork j rr:.u c -!* ^atos. F.m IS)6(), fezquadros 
acrílicos de Supi‘r-1 lomem. Batn'.an e Trac\. Entre l9(>2-(o, acrt'scen- 
toii as famosas latas de sopa, ¿anjia' Jv c a-C.ola, signos do dólar, retra¬ 
tos de celebridadc’s e cenas cié ^ at j'trv'tc- jt'clamente do Nutiofuil íiuptirt^r. 
Autopromotor por nalureza. W’arh •! 
fez de si mesmo urna sens,»yáo da m:J 
e instalou sua corte num esiúciio n.* 
centro da cidade, chamado The Faetón. 

(A Fábrica). 

De I9(>3 a 6S, Warhol te/ mais dt 
sc’ssenta filmes que atingiam novas di- 
mc^nsñes da banalidacic*. Lm tilnu 
mudo, “Sleep“ ("Sono"), tem seis 
ras cié durai;áo, captando cada náo- 
niiance de um homem dorminJ\' 

“Gosto cié coisas chatas’*, dizia ele 

Embora os irabalhos de .^nd’. 

Warhol sejam imediaiamcmte identdi- 
cáveis, ele se opunha ao conceilo de 
arle como objeto feito á máo expres- 
sando a perMmalidade do artista. Ao fa¬ 
zer arte a partir do ccHidiano, em suU' 
múltiplas imagens repetidas infinita* 
mente como nos anúncios de satura- 
^áo, ele trouxe a arte para as masvis 
Se a arte reflete a alma da soc icilade, o 
legado de Warhol é nos levar a ver a 
vida americana como repetitiva e 
despersonalizada. “Andy moslrou o 
horror do nosso lempo táo resoluta¬ 
mente qiianio Gova em sua época”, 
disse o pintor contemporáneo lulian 
SchnalH-'l- 


0 JOGO DA FAMA 

Segundo Waitvoi ele so qi^eria o anoniftiaio Connoaoo 
pva unw lurné <te palestras, rnandou ur^ imitador de 
WartiQi em seu lugar Depois de 1968, deixou sais ira* 
tainos de arte lotaÁmeotc entregues a assistenies Por 
ouífo lado poran. náo se poupava sotnmcnlos para ob 
la puWiCKíade pcssoai e circuiava Ireneiicamente entre 
o Beauífht Peopte Em cato sentido sua imagem aa 
sua principal otra-de arte 

Em 1968 um figurante em alguns de seus times 
que se autotícnominava memtro Onreo da SCUM (Es* 
cdriat- Socidy for Cutting Up Mcn (Sociedace para Cor¬ 
ta* Homens). dw-Wte um tiro Gravemente íerido W*a<nol 
osciloü entre a vica e a rrwtc Ao emcrgir da UTI so» 
pnmciras patarras íoram para se Intormar sobre a cober¬ 
tura da mtiJia. Apio'/eitarvío sua quise cxlin^ Warhol 
posou para lotos oportunistas exíbinúo a cicatriz para as 
cameras 

Alamaécomoamendoim' drsscWamol "Oian- 
do roe* come<;a náo consegue parar ’ Estreia tía rntdla 
com direito a ludo, certa ve/ o marc/iaw/ han Kaip irte 
perguntou 0 que mais ele desejarla.' Quero mais lama 
cochictou Waitioi Embora ele lenna leito a previsáo de 
13 minutos de lu/«s da ribajr^ por pessoa as suas dura- 
ram 25 anos 


“KH) utas de Sapa 
Canpbeir', Warhol. 196? 
Aionghi KnwAnGalWr 
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0LDEMBUR6: METAMORFOSE. Envol¬ 
vido cnlrc I95Í1 r l'N>5 com tuip- 
peuings, urna forma inivial de arte 
performálica, o escultor americano 
Claes Oldenhurj; (nasc . 192^^) deM‘n- 
vülveu amplía^^óes tridimensionais de 
objetos do cotidiano em j;randes pro- 
pors;óes. "Quero que as pessoas se 
acostumem a reconhecer a li^r^^a dos 
objetos", disse Oldenbur>*. Os ob|e- 
tos comuns, secundo ele, "conlém 
urna magia hincional contemporá¬ 
nea". mas perdemos essa capacidade 
de aprecia^'áo pH^rque nos ItKali/uimos 
em seu uso. 

OIdenburg ampliava a escala de 
iibjelos como pregadores de roupa. 
baslóes de beisebol e estojos de ba- 
tom f>ara o lamanho épico de carta- 
zes da Times Square. Ele altera\ a tam- 
bém sua composii^áo. conslruindo 
unía máquina de escrever de vinil 
mole, pri’gador de roupa leito de aijo 
e saco de gelo leito de tela pintada 
recheada de paina. 

As esculturas mok*s de OIdenburg 
i'quivalem a versólas em 3-D dos re- 
lógios derretidos de Dalí. As amplia- 
^;íK's e as iransmuta\ót*s "devolvem a 
for^a ao tibíelo", ele disse. porcpie 


desorientam o espectador e Ihe dáo 
urna sacudidela para sair do ttirpor. 
O "Toalete Mtile", por exemplo, vira 
do avesso a expi‘ctativa de quem vé a 
obra. O que deveria ser rígido é mole 
e bambo, o que deveria ser sanitário 
parece anti-bigiénico. "A gravidade é 
minha principal criadora de formas", 
di/ OIdenburg. 

Além da escultura mole, Oldenlnirg 
é lamoso por suas propostas de monu¬ 
mentos cívicos, a maioria dos quais exis¬ 
te aptmas em projetos no papel Sua 
sugestiTo é substituir os memoriais pa- 
droniy. 4 idos, como soldados e canhóes, 
ptir ampliav^óes colossais de objetos cor- 
riqueiros como colberc*s, cigarros, ba¬ 
nanas descascadas. Para o rio Tamisa, 
em Londres, ele propós i mensos v asos 
s;initários flutuantc's, que ficassc'iu su¬ 
bindo e de.scendo com as mares. 

Assim como James Rosc'nquist, que 
antes de se tornar artista pop era pin¬ 
tor de I arta/es, OIdenburg se interes- 
s;iva peli» pinler da escala comti unía 
propricniade da arte*. "Eu altero para 
desdobrar o objeto", di/ia OIdenburg, 
para nos fa/er "\c*r", possívc’lmentc* 
pela primeira ve/., um objeto que olha- 
nuís todos os dias. 
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MINIMALISMO: 

A ESCOLA OA FRIEZA 


Para o artista iniKicmo, a c onclusüo inv- 
vitável da nivosskiadf de rcdvi/.ir a arte 
ao hásico foi o Minimalisimn EmK'ra 
as lelas monocromálicas dos pintores 
Roben Ryman, Brice Marden. Ri'k'rt 
Mani;old e A};nes Martin sciam chama¬ 
das de minimalistas» elas pi*rtenvcm 
i>rininalmente a urna est ola de est ultu- 
ra. Si‘iis fundadores toram escultores 
americanos, como Di>nald Judd. tjiie 
definiu o Minimalismo como s^* turar 
daquilo t|ue as pessoas voMumavam 
achar essencial á arte" 

GEOMETRIA SOLIDA. Os minimalistas, 
tal como os pintores hitrj 
erradicaram a marta pi'ssiul. tvvij em»'* 



**$€■ titulo'*, Jodd, 1969 tloíton Smtw Mum; - 
Art Pisjomi CA 0 é > 

riMuru it^QkifO timtrmyff itUíTUi i titgitüSi 
sndüiSrtiimtnfe 

dn jmn tNi i nrrof*Aflmrf/ 


^^áo, lixia imagem e mensaj;em. Para 
ohter um eteito táo “puní" e anónimo. 
usa\am maieriais pré-fabricados em 
formas ^exímétricas simples, como t ai- 
\as de metal e tijolos. 

O Minimalismo foi urna reai^áo 
tontra a preMin\áodo Lxpressionismo 
Abstrato e a vulftaridade do pop. léñ¬ 
elo eliminado a personali/a^áo e o 
tonsumismo, o leitadií dos minima¬ 
listas foram formas mecánicas frias 
para o esixn tador fazer délas o i|ue os 
artistas lariam. Prateleiras de metal 
mima parede ou vidrai^as no chao da 
ualeria e unía prancha encostada na 
parede sao arte minimalista. A expo- 
siA^áo minimalista definitiva foi a do 
artista francés Yves Klein, que mos- 
trava absolutamente nada, apenas as 
paredes da jtaleria caiadas de hranco, 
tontendo objeto aljtiim e tela aljtuma 
(thíis patrix madores compraram qua- 


MINIMALISMO 

LOCAL Estados Unidos em 1960-70 

FORMA Absirata. módulos geométricos 
ASPECTO. Limpo. nu. simples 
TECMICA Feito a máquina 
SIGNIFICADO Vocé é o m 

dros náo-existenles — e Klein exi^iu 
o jxijtamenlo em ouro). “Comparados 
a eles“. disse omarclunul Leo Castclli, 
“Mondrian é expressionista." 

Para esses est uUtM't's, a forma mini* 
ma garante a inlensidade máxima. 
Eliminando as “distra^^óc's'’ do detalhe, 
da imaí»em, da narrativa — isto é, lu¬ 
do —, eles prelendem forjar a aten- 
^¿áo total do esptx lador para o que mv 
brou. "A simpikidade da forma", dis¬ 
se Roben Morris, “nao equivale ne- 
cessariamente á simplit idade da ex¬ 
periencia." 


MINIPERFIL DOS MAIS IMPORTANTES MINIMALISTAS 

DONALO JUDD (nasc 1928} faz caiwsde aijo inox»davef indusirianzado de Plexiglás e de compensa¬ 
do cO’Ocadasem lilciras veríais na parede "Forma, volume cor. supedioe sáo afguma coisa em si 

CARL ANDRB (nasc 1935) foi para 0 extremo oposio da escultura vertical tradicional íiguraliva' sobre 
Fez ananjos de lijOlos. blocos de cimcnio e laies lisas no cháo em coniiguracáo tiori/oníal. 
rm ^ua titeira de seic metros de lifolos no cháo. 

DAN FLAVtN (nasc 1933) esculpe em luz ligando tubos lluorescenles a parede em rígidos dcsentios 
CCS auc cnam campos de cor Dica olhe para a luz. náo para os luPos 

SOL ¿£ WtTT ríase 1928) cria lormas simples em séne. como cuOos brancos ou preios abertos ou 
• Emoora ma»s larde tenha adicionado cores primarias. Le W»ll cnlaiiza que a arle deve "com- 
: t ente nao os oinos e a emoQao' 

R0BER7 MORRIS fnasc. 1931) é conhecido por esculturas de grandes proporcOes geométricas e 
“a'd como rnacigos ángulos retos "Formas unitarias náo reduzem reiacionamenlos. mas os 
eie flisse Morris taz lamoem esculturas aniiforma em malenais macios pendentes, como 
: ¿s oe;as escorrem peta parede. esculpidas pela grav datíe 

RICHARD SERRA mase 1939) lomou se inlame por sua imensa escultura em mclal 'Trlled Are* 

-^c rinaaoo I A oe<;a desperlou lamanho Odio numa praga puolica de Nova Yodi que lo» removida 

t'' ’ 389 A escu tura enviada por Sena para a exposigáo Carnegte Iniernaiional de 1991 consistía de 
dc-s *etángj os ore-os cada um preso numa parede sendo um colocado mais alto e o outro peno do 
cnio 
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ARTE CONCEITUAL: 
ARTE VISUAL INVISÍVEL 


“A pinuira morroir, proclamava o 
mundo da arlo no Hnal dos anos sos- 
scnia o comido dos solenla. Nao só a 
pintura, mas n oscullura tambóm, na 
opiniáo do um «rupt^ chamado Artis¬ 
tas Concoituais. “As ohras-do-arto sao 
PATUCO mais quo curiosidades históri¬ 
cas", disso Josoph Kosulh. Isso nao 
siftnificava quo a arlo ostava moría. 
Esso dosonvolvimento era apenas par¬ 
to do urna tondóncia chamada 
"dosmatoriali>:a<^üo da arto oh joto". 
Em tormos simpU’s: so urna idéia cria- 
tiva ó fundamental para a arlo, pro- | 
du/ir um ohieto controlo provinadi» 
pola idéia ó supérUuo. A arlo resido 
no conceilo ossoncial, nao no traha- 
Iho real. Os minimalistas \arroram da 
arto a imaf»om, a porsonalidado, a 
omotjáo, a monsaj;om o a produ<^;io 
manual. Os concoilualistas doram um 
passo alóm o oliminaram o objeto. “A 
própria idéia. mosnK> so náo ó torna¬ 
da visual, é urna ohra-do-arto tanto 
qtianlo qualquor produto", disse o 
escultor Sol Lo Wtt, quo dou o nomo 
ao movimonto. 

Os principáis artistas concoituais 
sao os alomaos Josoph Bouys (1921- 
86), I lanno Darhovon o Uans Haacko, 
os americanos Lo Wili, Kosulh, John 
Raldossari, íonnv Ilol/.or, Bruce 
Nauman, Chris Rurdon, jonathan 
Borofsky o o búlgaro-americano 
Christo. Do falo, os artistas con- 
coiluais criam obras, mas s5o obras 
quo mal lombram a ano tradicional. 

O rótulo de arto concoitual é um itran- 
ilo piarda-ihuva abarcando diversos 
mt>vimontos — c|uatquor coi.sa quo 
náo soja pintura ou escultura, quo 
enfatizo o ponsamonto do artista o náo 
a manipuKu,áo do matorints. 

Qualquor atv>ou ponsamonto pinlo 
ser considerado arte concoitual. O 
artista nipo-americano On Kawara, 
pHir oNornplo, pinta a dala do cada día 


num pequeño painel cinzcmto, desdo 
25 do ianoiro do 1966, o oxpóo datas 
selecionadas ao acaso. Les Levino di¬ 
rijo um restaurante kosber canaden- 
so como obra-do-arto. Morgan 
O'l lara registra ohsc'ssívamonto como 
ola passa cada momento de sua vida. 
John Raldossari colocou as letras C- 
A-L-I-F-Ó-R-N-I-Aom diforonlos lo¬ 
cáis do ostadc>. Tudo c arto concoitual, 
ilosde quo a idéia, náo o obioto, soja 
primordial. Seguom-se algumas do 
suas formas. 


ARTE PROCESSO. Enquanlo os escul¬ 
tores minimalistas montavam pi\as 
pré-fabricadas. Roben Morris achava 
quo o processo ele criar arlo ora maís 
impirrtanto quo a pe<;a acabada. Tal 
como no existoncialismo — mas pe¬ 
gando lambém urna página do E\- 
prossionismo Abstraio —, o artista 
doscobre significados ao tazor. Em 
1961, Wilior do Mana descroveu um 
projeto de arle proces.so: "Tonhó pen¬ 
sado om construir um quintal do arlo 
Soria urna especio do buraco grande 
no chao. Na vordado, náo seria bem 
um buraco. Um buraco tona quo sor 
cavado. Cavar o buraco já seria pane 
da arto.** 

ARTE AMBIENTAL. Os artistas concei- 
tuais froqüontemente trabalham lon¬ 
go do museus o galerias. Artistas da 
torra, emno Roben Smithson (p. 21) 


AMENSAGEM 
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CONVERSAS COM UM COIOTE 

Mtfto do caíinismo puo feo do oéneto ’vocé cnama isso de arte’’ está em reü;áo direla com o wdrefntsmo de 
algumas formas do ado contemporánea Mas pa^ a gera^ gue emorgiu iv> final dos anos sessen*a a ano podo 
ser leita a parir de aOsolutamefUe ouaioüer evento idéia ou material Um artista deu nstnipóes por teteiooe aos 
operarios de um museu oara mortarerr urna oOra sua que o 'artista' lamats tmfta visto ou tocado Joseph Beu;rs 
passou urna senana intora conversando com um anote Vito Accono esmagava Paratas com a oainga e Piero 
Maiuoni eniatúu seus propnos excrementos para expo^ numa galeria de airte em Nova Yak Kim Jones ganhou o 
apetidode Mudman Homemdelama depotsaueperamPulou pelas rúas do Sotiovestindo apenas urna tanga 
e todo enl jmeado Juliar Sennabel aíiastou urna iona encerada p^esa á traseira de um jipe para ticar Pem curtida, 
depois bateu urna toaiha de mesa enctircada de tinta sobre o encelado pa^a crias i^na imageni 
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lt‘vou adianto varios proiolos, usando tratores o movimon- 
tando toneladas de torra. Christo, o artista dos omhrulhos 
(nasc. 1^)35). cspoctniizou-sc om omhnilhar tomporana- 
mento predios o pinitos — o ató uní nulliáo do metros cua¬ 
drados da costa australiana — com plástico. Em 1^)83, ele 
onvolvou 1 1 ilhas da Bisi ayno Bay, na Florida, em tule de 
polipropileno cor-de-rosa. 

ARTE PERFORMÁTICA. Urn evento montado para apresen¬ 
tar o artista falnndo, cantando ou danzando, a arte 
perlomiática exi)»e que o artista use' o corpo diante de um 
público. Joseph Beuys pertorreu urna galería em Düssc'ldorf 
desempenhando “Como Explicar Quadros a Urna Lehre 
Morta’* (19<i5), Com o rosto coberto com urna folha dou- 
rada e met, ele explicou varios quadros a um coelho morto 
que levava no colo. Em sua perfortnance “Seedhed** “Se- 
menteira“, em 1^72, V'ito Acconci se masturbou durante 
seis horas debaixo de urna rampa na galería Sonnabend, 
transmilindo seus gemidos e murmúrios por aliii-falanies. 

INSTALApOES. Exposii¿6es ocupando urna sala inteira cheia 
de um conglomerado de objetos disparatados, como pala¬ 
cras, vídeos, Fotos e de objetos comuns. como latas de cer- 
veja, comentando a.ssuntos políticos do momento, como 
AIDS. Embora os objetos nüo pare(;am ter rela^'áo entre si. 
espera-se que o espil lador chegue ignorante no ambiente 
e saia esclarecido M>bre algum tema controverso que o ar¬ 
tista Ihe revela. 

ionathan Borotsky transformou a Paula CiHiper Gallerx' 
num estudio quando dest'nhou ñas paredes e convidou os 
visitantes a jogar pingue-pongue numa mesa pintada de 
preto-e-branco. No chao, urna pilha de papéis com núme¬ 
ros de zcro a 2.687.5S5 (BoroFskv resolveu contar até o 
infinito). Centenas de panfletos contra jogar lixo no chao 
cobriam o chao. (A müe do artista comi\ou a recolhé-los 
antes da abertura da exposi^áo, até que alguém a deleve, 
explicando que a idéia era pisar neles.) 


ZONA DE PERIGO 

Sa Caliíófiiia o performatico e escultor Ctins BurOen. criamatío “o Eve! 
Knievel da vanguarda**. fa 2 de soas exposit^úes um caso de vttía ou mof- 
te para tirar a arte do elitismo e tra¿¿-ta para o mundo real de pengos e 
amea^as Rara “explorar ‘ a wolénaa ele tez com que mn aHirgo atiras- 
se em seu brago diante dos convidados numa galena de los Angeles 
Em 'Dcorway lo Heaven". Umbral do Céu** — 1973. Biwden ligou dois 
líos eietricos em seu pello nu balando o recordé de €inlila(;¿o da aura 
numa impressicnanle fotografía Um grupo inenense exagerou ao lam> 
buzar com sanguc e tripas de cameiro os participantes e depois crucificá- 
los de cabera para baixo numa galería Um deles morreu em consequén- 
cia de automutilagao 


PROCESSO SIM, PRODUTO NAO 

de CofMttiisa^da’*, Haaclie, John Wecer ¿al ciy M 

H»»cke inau tSaS) fwtfíksté titíutío noi itítítn UfíftfJt 

concenlrt si' imis wifoút rriúaihr oue ru otm pnptitfíiffite ¡üu ‘’/Vof 

í9/t¡. tit ccO^ofiintóes 

tretfü^iáofn {» nutifis u>bn j Goeft¿ óo VMni Deust f%X 

ciMismA; íkiftkn fjuf ftutüém cMtaim j * t prfysio 

éfícimififfííoecmpaftimfíííiík ér r, igM i um ínóélhfí. c 
inniÉWffVi' ^ rj<u de hora j nof». « «wow 'zctiímuíCof " di* WjkX 
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PEI: O ULTIMO MODERNISTA. I. M. IVi 

(nasL. 1917) tornini-sc o eN|x>cnti* má¬ 
ximo tío estilo internav ion;il no perío- 
tlo pós-RUorra. predios de IVi de* 
claram Mía identidade, em primeiro 
lii^ar. como obielos abstratos i\ em 
sei;iiiulo. como monumentos refina¬ 
dos. Freqüenlemenle em forma trian¬ 
gular e com urna imensa escultura de 
ffenry Moore na Trente, eles sao 
moiux; roma ticos e severos como a es¬ 
cultura minimalista. 


ARQUITETURA CONTEMPORÁNEA 


Nos anos setenta e oitenta os ílesif^iers 
irixaram os bancos Barcelona inspi- 
r.idos em Mies e as cadeiras de Brinier 
í francamente, nunca foram minio 
konfortáveis) por bancos Adirondack 
e cadeiras de balani;o Shaker. Formou- 
n* um consenso de que o Minlernis- 
mo inspirailo na Bauhaus era, secun¬ 
do um crítk o. “morte pK>lida**. Os pre¬ 
dios no estilo internacional bascados 
na ^rade e na lolha de viilro haviam si* 
multiplicado a tal ponto que eram o 
estilo ri'sitlencial dos quartéis-generáis 
corj>i>rati\ em UkIo o mundo. Os crí¬ 
ticos denuns lavam siui anonimidade e 
ansiavam pc»r j-wixao e personalidade. 

O Modernismo parecia um fx'co 
sem salda, e o Pós-Modernismo sur¬ 
gía como alternativa. Fm lugar das for¬ 
mas quadradas e anti-sépiicas da ré- 
gua-té, a nova arquitetura u.sava con- 
lorncis complexos, cursálineos. O Pós- 
NUniernismo ressuM Ítou a cor. o or¬ 
namento e os liK|ues históricos como 
o domo, o arco, a afxSbada. Enquanto 


um estilo determinado nao se conso¬ 
lida. os arquitetos atiiais expi'rimen- 
tam novas formas que tém um ar qua- 
.se barriKo. O que é claro no Pós-Mo- 
dernismo é o pluralismo. 


EnIrsiU do loovro, Pol, «989 Ai Círsín,»CíJ« tonníí gfprWffCM wws t 


PooajoM Pisco. iolMkSOo • Borytt. 

df i ^ - r 


JOHMSOM: 0 PONTO OE MUTAQÁO. Na primeira metade de sua carreira. o arquite- 
to americano Philip John.scm (nasc. 190b) foi aprendiz do estilo internacional do 
mestre Mies van der Robe. Em 1956, amlxis trabalharam no revolucionario Párk 
Avenue Seagrarn Building (na rúa 53). Em 19-19, Johnstm constniiu a penúltima 
caixa de vidro, Glass Ibnise, em New Canaan, Connivticut, onde as folhas de 
vidro tomam tinla a fachada. I lavia atingido o máximo a partir do mínimo: puro, 
limpo, abstrato — todas as qualidades do "estilo internacionar que ele tamhém 
defendeu em seu livro de grarufe influencia, "O Estilo Internacionar 

Em meados dos anos setenta, Johnson sentiu urna mudani^a no ar e empu- 
nhou a bandeira do Pós-MiKlernismo. Pennzoil Place, em I louston (1976), pare¬ 
ce urna gigante.sca escultura minimalista, mas diverge do anonimato ameno, re- 
tangular, do estilo internacional no arrojo da forma e da cor escura. Consiste em 
duas torres separadas poT urna fenda de tres metros, unidas no fundo por urna 
cunha de vidro que abriga um sagiiáo. Johnson alilou o telhado num eli*gante 
«ángulo de -45 gratis. Seu P.P.G. Place em Pittsburgh é urna obra-de-arte piSs- 
mixfema, ostentando urna torre e torn^Vs góticos — como as Casas do Parla¬ 
mento — e executada em luzidio vidro es|x*lhado. G "arranha-céu (Thippendale”, 
que Johnson e M'u socio John Burgee projetaram para a AT&T, lembr.! a Capela 
Paz/i de Brunellesc hi do .siNulo X\^. com sua base de arcos e colunata. O topo em 
frontáo parece um relógio avoengo do século XMII. Grateas a Johnson, citar o 
p.issado passou a ser chique. Como ele disse a .seus alunos. “nao se ixxle ignorar 
a historia*'. 
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BEAÜBOURG: CULTURA CONTEMPORÁ¬ 
NEA POR EXCELENCIA. Utn predio que 
nao se encaixa em quaiquer ealej;o- 
ria, excelo lalve/.iima iuturo-tanlasia, 
é o Centre Pompidou. conheculo 
como BeauboiifR, em París. Se o 
Penn/oíl de Johnson lembra a essul- 
lura minimalista, o Beaubouru é um 
lestival dadaísta. Projetado para colo¬ 
car París novamente a testa da arte 
contemporánea, o Beaubour^ abriga 
lalx>ratóríos e espatos para e\rH»si^6i*s 
de arte moderna, desenlit» industrial, 
música de vanguarda (priiu ipalmen- 
le >*erada por computador) e filmes. 
LX*pois da Torre Eílfel, é a mais po¬ 
pular atrai^áo de París. 

O edih'cio exibe tixfa a sua tec- 
nolo;»ia. deixando tinhís os ser\*¡i;os 
funcionáis aparentes. Dutos de aque- 
cimento e refri>;era^áo, escadas. ele- 
\adores, escadas rolantes, canos de 
á^ua e gas se entrecru/am no exterior 
do esqueleti> de a^o. A cor é elemen¬ 
to vital, scmdo os compt)nentes codi¬ 
ficados por cores si*gundo a funi^áo; 
vermelho ñas rampas e nos Uxais de 
transporte de pessc>as. verde em ca¬ 
nos de agua, azul no ar-condícionado 
e amarelo na fiai^áo elétrica. Quem, 
senáo os parisienst^s, laria urna rede 
de encanamento (.om tanto estilo? 

Os desenhistas procuraran) criar 
urna forma radicalmente nova de 
constru^áo para urna institui(;áo que 
vai milito além de um musi*u conven¬ 
cional. Quem quer que ande piJos cor¬ 
redores onde compositores apertam 
botoes para criar música de bips e 
chiados desiobre imtxliatamente que 
entrou mima nova revolu^^áo france¬ 
sa. A prai^a pública do lado de lora 
borhuiha com perfornunices de mala¬ 
baristas, cantores, instrumentistas, 
engolidores de logo. “Se a calma aben- 
i;oada. culta, do museu tradicional se 
perdeu, tanto melhor“, dizia o entáo 
diretor Pontus Hulten. “Caminhamos 
para urna soc iedade em que a arte irá 
desempenhar um grande paptd, e é por 
isso que o museu está aberto a disci¬ 
plinas que foram um día excluidas dos 
museus...” 


GRAVES: 0 TRIUNFO 00 PÓS-MOOER- 
NISMO. Um arquiteto rKSs-nuKlerno 
para quem a i or é o componente cen¬ 
tral é Michael Graves (nasc. 1934). 
Em vez de colocar a cor na funi^áo, 
como no Beaubourg, Graves a ajusta 
si'gundo a natureza: térra, folhagem, 
céu. “Meu senso de cor ú multo in¬ 
fantil**, ele disse. “Nao quero infringir 
o código. “ Graves usa a cor “represen¬ 
tativa**, revestindo a base da con.stm- 
<áo em tons ile ierra, como terracota 
e verde-esc uro, e graduando até o azul 
no sofito. 

No final da década de 1970, Gra¬ 
vea se converteu ao Pos-Modernismo 
e misturou elementos clássicos e fan¬ 
tasía (desenhou o novo quartel-gene- 
ral da Disney, in.spirado em Mickev 
Mouse). Atualmente, ele pontua suas 
lachadas mul- 
t icores com 
flashbacks ar- 
qiiitetónicos, 
passando pelo 
Classicismo das 
belas-arle,s, por 
urna revivi*scén- 
cia c‘gípt la e pelo 
Modernismo. 

Em sen Portiand 
Public Services 
Building(l983), 
apelidado de 


**0 TempIo“. Ciraves div idiu u torre 
em tres sei^m^s, sugeríndo a base, o 
Inste e o capitel da coluna clássica. 

Sua marca registrada .sao as entra¬ 
das dramáticas. Ao contrario do livre 
Iluxo do M<Klernismo, ele amplia a 
passagem entre o público e o priva¬ 
do, o lora e o dentro. Um artificio 
típico é a “pedra angular vazada". Em 
lugar da pedra angular no ápice do 
arco tradicional. Graves abre urna ja- 
nela, realizando o drama do portal cen¬ 
tral como ponto focal. 


Clos Peíase Wlaery, Crarts. 1987 CA 
i costo útfüht Morfo m 
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GEHRY: CALIFORNIA DREAMIN’. O mais proviKante arquitoto |xSs-modomo é 
ifKjur’^tionavflfm'nto Frank O. Gehr\' (nasc, 1929). Nascido no Canadá. Gohn^ 
^ufMíu 4 escola de arqiiiteiura enquanto trnbalhava como motorista de cami- 
nháo. Alualmente tral>alha em Los Angeles, pioneiro do que ele hati/ou de "ar- 
quiteiura cheapskitte’* (pattm barato). Suas construyóos sao fácilmente 
ivlentificávcis pelo emprego de matertais industriáis despretensiosos, como com¬ 
pensado, cerca de correntes, papeláo corrugado e blixros de concreto de cin/uis. 
Por qué? “Eu linha um monte de clientes pobres**, ele responden. 

A necessidade experimental lambém entra em seus cálculos. Ao ver a escul¬ 
tura minimalista de Cari Andre e Donald Judd, feita de tijolos refratários e com- 
p>ensado, Gehry mteressou-s<* pela “idéia de que se pode fazer arte com qualqiier 
coisa** e gostou também do ar informal que esses malcriáis '‘antiestéticos** confe- 
rem ao desigji, 

Gehry projeiou ainda predios pós-modernos que e.xpressam seu propósito 
.iiravés da forma. A Unióla l.aw School (Escola de Oireiio Loyola — 1985), em 
Ijos Angeles, tem colunas polidas e espayos que fazem eco com a ston (pavilháo 
colimado) e com a agora 
(área aberta para enconlros) 
da Grecia amiga, térra natal 
da lei ocídental. O California 
Acrospace Museum expKxle 
no dinamismo de ángulos sa¬ 
lientes que sugerem v6o. 

Individuo singular, que 
tenia insinuar urna forma de 
peixe em toda construyáo, 

Gehry faz um irabalho lüo 
pexuliar quanto sua aparén- 
cia. "Tentó respi>nder a um 
lempi> particular**, ele diz, 

"porque acho que nao se 
pcxie csiapar dele.** 


CaUloralj Acrospjci Muscim. Gehry A Astociatet. 
19G4 losAngcks ^ tomti üt GtíTf pmKW prtztts i 
mwv itóo onjeto que ffüM i óofKHüQ 


VEMTURI: MENOS E CHATO. Se Frank 
Gehr\' é oselvagem do Pós-Modernis- 
mo, o arquiteto americano Robert 
Veniuri (nasc. 1925) é o Total. Teóri¬ 
co rnaior do Pós-Mixlemismo, Venturi 
demoliu o famoso “menos é mais** de 
.Mies, contra-atacando com “menos é 
chato“. Em varios livros impK>rtantes, 
como l^eanüugfrnm Ims {Apren- 

deudo com Las Vegas)^ ele argumenta 
que a arquitetura deve nao só aceitar 
os estilos históricos, mas respeítar as 
construyóos vemácnjlas “bobas e ordi- 
nánav . Segundo Veniuri, “a Rúa Prin- 
ipal tem sempre razáo**. 

\'cntun pratica o que prega. Con- 
\ eneldo de que arquitetura deve aco¬ 
modar urna multiplicidade de estilos, 
numa única i-sirutura (urna pousada 


em Vail, Colorado) ele combinou fon- 
tcs táo diversas como o chalé suíyo, o 
Palladio. oArt Noui^au e o estilo in¬ 
ternacional de Le Corbusier. Mais que 
ninguém, Venturi merece o crédito 
pela invenyño do pluralismo vivaz da 
arquitetura pós-modema. 

Em Guild Hou.se, urna casa para 
aposentados na Filadélfia, ele criou 
um projeto deliberadamente modes¬ 
to, despretensioso. Usou um letreiro 
em estilo de póster e coroou com urna 
antena de televisan o arco que funcio¬ 
na como ponto focal. O edificio de 
tijolo aparente nao tem ostentayáo, 
nao faz grandes declarayóe.s e .se mis¬ 
tura completamente com os vizinhos 
anónimos. Os críticas desaprovaram 
e.ssa Kinalidade intencional. “Nao leve 


táo a sério“, disse seu sócio, John 
Rauch, quando perderam outro con¬ 
trato. "Vocé é apenas um fraca.sso. Eu 
sou um assistente de fracasso.“ 
Receniemcnte, Venturi realizou 
projetos importantes, como os prédi- 
os do campus da Princeton Universiw, 
com fachada quadriculada em verme- 
Iho e branco, motivo do logotipo do 
Purina, alimento para caes. Sua Sains- 
bury Wing da London National 
Gallery* (1991) é urna coleyáo de alu- 
sóes históricas irreverentes, e seu co¬ 
lorido 5íeattle Art Museum (1991) tem 
a mesma qualidade lúdica. 



arquteturaccwtvoiiéc^ 


LEVANTAMENTO DA ARQUITETURA 

Ao lonco deste livro, surgem várias referéncias a evolu^áo da arquitetura. A página 39 apresenta a arquitetura renascentisa. 
por excmplo, e a página 146 aborda o estilo internacional. Segue-sc um rápido levantamento de nomes importantes na 
história da arquitetura ocidental. 


NASCIMENTO DA ARQUITETURA 

STONEHENGE — o mais famoso monumento mcgalítico. usado para rituais, c. 2000 a.C. -„no r- 

ZI6URATE — templo de tijolos de barro, cm degraus, local de encontró do homem com os deuses, na Suméria. c. 2100 a^. 
PIRÁMIDE — gigantesco monumento aos faraós mortos; Imhotep. primeiro arquiteto náo-anónimo. construiu pirámide de de¬ 
graus para o faraó egipcio Zoscr. c. 2780 a.C. 

PARTENON — Ictinos e Fidias aperfei^oaram o estilo dórico do templo grego. 447-432 a.C. 

PANTEON_melhor exemplo da arquitetura monumental romana, explorou totalmente arcos, abobadas, domo, concreto, c. 

28 ci C 

BIZANTINO — Antemio de Tales e Isidoro de Mileto apoiaram o domo da Hagia Sofía cm pendentes para permitir o lluxo de hiz. 
532-37 

ROMANO — estilo de igreja com pilastras c torres volumosas, arco redondo, como St. Semin, inicio c. 1080 

GÓTICO — abóbada apoiada em arcobountcs, forte orienucáo vertical e arcos em ponta, como a Catedral de Chartres, 1»4- 

1260 


RENASCENQAEBARROCO ^ , .. , 

BRUNELLESCHI (1377-1446) — primeiro grande arquiteto da Rcnascen^ italiana, redescobriu as formas e a simplictdade ciassi 

ALBERTl (1404-72) — formulou tcoria arquilctónica baseada cm regras de propor^áo 
BRAMANTE (1444-1514) — arquiteto da Alta Renasccn^a, resiaurou a Basílica de Sao Pedro 
MICHELANGELO (1475-1564) — remodclou a colina Capitolina, em Roma 

PALLADIO (1508-80) — composi^óes de arco c coluna em vílas simétricas copiadas em todo o mundo 
BERNINI (1598-1680) — projetou igrejas, capelos e fontes romanas de efeito teatral 
BORROMINI (1599-1667) — usou curvas c contracurvas, rica detora^áo de superficie 

CUVILLIÉS (1695-1768) — decorou extravagantes aposentos rococó bascados em cspelhos, dourados, estuque profusamente tra 
Ihado 


SÉCULO XIX 

JEFFERSON (1743-1826) — reviveu o estilo Palladio/Clássico em neotemplos 

EIFFEL (1823-1923) — projetou torre que ganhou seu nomo em 1889, um triunfo da engenharia e dos materiais in ustriais 

SULLIVAN (1856-1924)_desenvolveu arquitetura moderna com conceito de formas segundo a fun^ao 

GAUDI (1852-1926)_arquiteto espanhol do Art Noui^eau, estilo linear fluido bascado em formas orgánicas 


SÉCULO XX 

WRIGHT (1869-1959) — inovador americano, lan^ou edificios "orgánicos'’ de linhas fluentes 
GROPIUS (1883-1969) — üdcrou a tendencia do funcionalismo na Bauhaus 

MIES VAN DER ROHE (1886-1969) — aperfei^oou arranha-céus simples, despojados, com paredes de cortina de vidro 
LE CORBÜSIER (1887-1965) — saiu dos edificios polidos do estilo internacional para fantasías esculturais 
JOHNSON (nasc. 1906) — evoluKi do estilo internacional para o Pós-Modemismo 
PEI (nasc, 1917) — predios rígidos, geométricos como a escultura abstrata 

GEHRY (nasc. 1929)_arquiteto •‘descontrutivista’* cujos prédios de partes desconexas tém aspea© inacabado, semipimk 

GRAVES (nasc. 1934) — introduziu cor c referéncias históricas no design moderno 
VENTURI (nasc. 1925) — teórico líder da diversidade na arquitetura 
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FOTOGRAFIA: AS NOVIDADES 


A íoit>);rafia “dircta", sem rctiiques, 
adotada pK>r Alfred Slicí;lit/., contou 
com tlofonsoros aló a Secunda Guer¬ 
ra Mundial e de|>i>is cedeu sen lu^ar 
a Lima mais subjeliva do 

veículo. Nesse novo estilo intros¬ 
pectivo, mais do que apreseniar io- 
formaíjáo objetiva em forma docu¬ 
mental. a camera expressa sentimen- 
los e manipula a realidade para criar 
símbolos e fantasías. O fotojornalisla 
\V líuRene Smilh. em seus emiK'io- 
nanies retratos de criam^as ia|xmesas 
aleiiadas por envenenamento com 
mercúrio. empri'Roii fotos para criti¬ 
car a s<Kic»ilatfe v 4>m ’p;ii\áo racionar. 
Mais do que '^imples tendón4.ij ou 
movimentó, o tra^o primordial da 
lotoi^raf ia contemporánea ó a diver- 
sidade. Os fotógrafos que menciona¬ 
mos a seguir representam alguns dos 
tipos de fotografía praticada desde o 
lim do Mixlernismo alé o I’ós-Mo¬ 
dernismo. 


' Na Epoca da Enchanta da LottisvHIe’*. Boorka- 
Whrte, l^3r , -v.vs <W8'> 

Sj' i jo :¿r^: av 

Sb<. *• :. ■ ' 
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ABBOU: *0 PASSADO EMPURRANDO 
0 PRESERTE*’. A fotiSgrafa americana 
Berenii e Abknt (I aS^) 8- I ^>^11) come- 
4 ;ou sua carreira na idade heroica, 
quando a foU>grafia se limiava como 
forma de arte. Torn4Mi-se conhet ida 
devido á serie de cenas de mas de 
Nonti York. proiUi/ida nos aims I93í). 
No estilo fotográfico modernista, 
Abbott emoldurava dinámicamente as 
composicóes. ii>gando o foco em án- 
guli» agudtís para o alto ou para bai- 
xo, a fim de captar a vitalidade da ci- 
dade. Sua intenváo era mostrar ’o es¬ 
pirito da metrópide, mas pi'rmanc\ en- 
dt> fiel üo seu tato essem lal, seu lem¬ 
po corrido * para evoiar ”o passad4> 
empurrando o presente” 

BOUBKi-WHITE: A FOTOENSAIO. 

Quantlo Henrv Luce i imlrattm a fi>- 
tógrafa americana Margaret Boiirke* 
While (1^)04-71) para a revista 
i'ortufte, disse-lhe que as ftUos ileve- 
riam ser Ixdas e 
factuais. Seu 
impulsLi obses- 
sivo para a per- 
feií^áo da com- 
po.sÍ 4 ^áo jamais 
a ileixoii esc|ue- 
cer de incluir a 
Nerdade essim- 
cial da sjtuas;áu. 
Boui ke-\Vhite 
tez foloensaios 
clássicos, levan¬ 
do a milhóes de 
leitores a rc»ali- 
dade das indiis- 
trias americana 
e soviética e imagen.s da Dc‘press5o 
nos F.stados Unidos. Repórter agres- 
siva e destemida, ela embarcava em 
axióes e se pendurava em guindastes 
para colher a foto exata. Seu cok^ga 
Alfretl Hisenslaedl dizia que ela pm- 
suía "a atítude idear para o foto- 




•'WkU Notvrna, NT". Abbott. 193? Coertrr^cc 

Saftf #w.r«8 o 

.r, i. ^(,1 fffttxmír i *• n di . fiíéd* 


jornalismo: **No auge de sua brilhan- 
te carreira”, ela “era disposta e deci- 
ilida como urna principiante no pri- 
meiro emprego. Era capaz de acordar 
de madrugnd.i para totogralar um 
tárelo de pao, se preciso fosse." **As 
vezes tenho vonlade de malar quem 
me amipalha quando eslou tirando 
urna foto ’. dissi* Bourke-Wltite. “Pico 
irracional. A imagem está ali num mo¬ 
mento único, no instante vi^guinie, fa 
se tüi — perdida para sempre.” 

Na Segunda Guerra Mundial e na 
Guerra da Coróia, seguindo o conse- 
Iho do fotógrafo de guerra Roben 
Capa ("Se a foto nao está boa. ó por¬ 
que vocé nao está bem perto"), 
Boiirke-Wbile encarava o pi*rigo na li- 
nha íie frente Na libertaijáo do cam¬ 
po de BuchenwaId. ela registrón im¬ 
pávidamente a expressao aturdida dos 
sobrevn entes. Seu trabalho para a re¬ 
vista l.ilc tanto fsopularizoii a foio- 
ensaio como abriu camtnbo para a 
competis'áo com os homens no 
foloiornalismo, provando que as mu- 
Iheres eram física e técnicamente cn- 
pazes das exigencias do tralsalho. 
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ADAMS: 0 OESTE AMERICANO. Quaiv 
do linha 1 4 anos, Ansol Adams (19()2- 
84) lirou a primeira foto, com urna 
camera fechada Brownie, de picos da 
montanha no Yost‘mite Valley. Ñas seis 
décadas sc*guintcs ele tirou fotos do 
Yosemite, sendo cada urna délas a tra- 
duí^ao perfeiia da naiureza virgem. 
'*Campi> enorme — espa<,o para cora- 
íj'ao e imaginaí^ño**, era como ele o des- 
crevia. O notá\el fotógrafo do oeste 
americano nunca se cansón dessas ce¬ 
nas. Montanhés e conservador, Adams 
amou intensamente a vida agreste e 
acreditava que “urna boa fotografia é 
a plena expressao do que se sente**. 

Juntamente com Stieglitz, Weston 
e Paul Strand, Adams foi um ardente 
defensor da fotografia "direta*". Evitan- 
camera artificiáis, ele 


* - -I do ángulos de 

\ visualizava antecipadamente a imagem 

final numa camera com formato am- 
pío de visáo. Isso Ihe permitía captar 
a cena com riqueza de textura, meti- 
culosidade de detalhes e um espectro tonal infinito do claro ao escuro. A qualida- 
de da lu/, acima de tudo, infunde drama ñas cenas de Adams. As tonalidades 
variam do branco mais alvo ao negro azeviche. dividindo a foto sem marcar zonas 
distintas. Tendo forma<;áo de pianista, Adams irouxe para a fotografia o mesmo 
controle e técnica, conseguindo imagens de virtuose, de brilhante claridade. Se¬ 
gundo ele, um foteSgrafo é "um instrumento de amor e revela<;áo". 


'Dunas d« Areia. WMIe Sands National Monumtnt. 
N.ll.^ Adams, c 194? ccrir (k IfictkfS for Anuí 
Atíaim Ííjsl HY M»» Jrp 04 Anuri 

Adm it lotfíou umi k/nti pe- icettci 

ca/TiO «f níistreí ao e m roatroif 

xnagtri compotíi cor' - r:.. -.i** 






t’ i í 


jiPmiMW 



-ir/ 



W Wm. 


im 


FOTOGRAFIA DE RUA. Nos anos sessenia, com o advento da arte pop e a 
énfase de Venturi na arquiletura vernácula, surgiu um novo estilo de foto¬ 
grafía, chamado “instantáneo estético". Os profissionais localizavam inten- 
cionalmente imagens i asiiais, sc*m po.se, pare<.endo trabalho de amador, para 
eliminar traeos de artificios. Nessa abordagem frontal, “fotógrafo.s de rúa" 
como Diane Arinis, Robert Trank, Bruce Davidson, Garry Winogrand, Lee 
Friedlander e Joel Meyerowitz díx umentavam a "paisagem s^x ial" das ci- 
dades. 

Arbus, conhtx ida tx’ir suas imagens de "aberrat^óes"— travestís, hermafro- 
ditas, gigantes, anóes — intrixfuziu um olhar mais angustiante. Entretanto, 
ela focnli/ava essiis pessoas marginal izadas sem um julgamenio previo. Mais 
bizarras sao as fotos de pessoas "normáis", colhidas em poses distraídas que 
as transformam em grotescas. Numa foto de máe e filho, os dedos da mae 
parecem espremer a vida do filho, que olha fixamente para a camera com 
um rio de balxi escorrendo-lhe da boca. Numa retrospectiva no Musen de 
Arte Moderna em 1972. as imagens de Arbus parcciam táo feias que o públi¬ 
co cuspia ñas fotos. 

York (EspelNo OiNbrnilo)'', levltt, 194 ? uufcrce Mtlitf Galkry. 
fft 0 (Ufio (ir Heíer LfiM mesti i coaH¡ftt4M(k t i fU0m4aídt(3o Oi 

meüiof HHOQtiía do ros' 
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gíLSMAMK: TERRA DA FANTASIA. \ m 

* amtTK joo qm* explora o bi- 

j-r.> numj \u lot.ilinenlo ililerenle 
.VKl^ «• UTr\ N. rrlsniann (nasi. 
} i'541 L’elsm.mn la/ vuuIuhIio de 
M s .MI iTaai' mxialúos Miperph>slo> no 
1 ( ombinañilo eNv;is in}at*ons sem 
ir urna dotiniij;ao, ele oblém ve- 
'' t»i:almenie irreais a partir de ob- 
reais. “A nienle lonheee mais do 
c’Oi o 4'lho e a v áinera eonseuue ver", 

. k diNse. No iníiio de viia earreira, 
1 t-Nmann reiratou miilheres loino 
iTnai;ens de lertilidade, lorpos ñus 
br»ii.indo da reiva, embutidos ñas |h*- 
dras ou (liituanilo no mar. Sen traba- 
Iho tem mais siuesso quaniio ele 
transmuta objetos comuns em símbo- 
kis insólitos, c|ue Ira/em "o mais pro¬ 
tundo de um mundo de misterio, enig¬ 
ma e realidade interna". 



“Natega^áo sen NaBerof**, Uetsmain. 1971 rt’v-j 

> - jr*.^ r.í ' -.W'if' I V*vfv>- .f ,/f ,Vr í 
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“A Hisiúrla tfe Qiiem 
ftesolveu Eftudar o Medo*', 
BaMessari. 1987 ScnnaiMik 
Coíieciiofl }vf 0 itttíA 
í(r> 4 lUiíSt^^ ? 

: ofyyAp'féJo urt} A» 

VI.wiWfn.yfK; éw'a?•»*' 
«í rKrffn i 

r Vi/o 








FOTORREALISMO 


FOTORREALISMO 187 


Tiunlvin i úlo ^ oim» hipiT-ri*¿ihs- 
mo, o tvíiorriMliMUo \ ¡ccjou nos Hm;í* 
tk)s Unitlos ilf im*;ult>s dos ;inos sos- 
sonta 4 nuMcK^sdossi*tonl4 InlInoiKui- 
lio pola 4rto/)r;/í. ossi* ostilo roprinln/ a 
lolo>»rafia om pintura ooin tanta lidoli- 
daiio i|uo titn iTitiiO o ihainou tío 
“Loka-ismo" Para oinor ossa sonio- 
lhanv;a ipiaso absoluta, o artista projo¬ 
ta uní s/fi/o na tola o usa instriiniontt>s 
do arto vonioroial, soino otttrbntsh. Na 
pintura, a roprixlin^áo da roalidado ó tái> 
l^orinonori/ada i|iio a tola rivali/a v oiu 
as obras di» inosiro i|uinboniista lan van 
r-vck. Aposar do c arátor laotual da su- 
pi*rlkio, oontudo, os fot»»rroalistas ili- 
toroin <lo siuis antovossi>ros. O roalis* 
ino i'KVs-tniHlorm» adota o ofoito plano 
da ima.uoni na oániora o trata i»s i»bjo- 
tos i oino oloinonlos do nina coin|'H»si- 
^áo abstrata. 


HANSON: 

ESCULTURA FOTORREAL 

Se vocé bzer uma petgunfa a m guarda rte 
museueelertíorespoaoer náoseirriie Tal 
vez o gtiarüa seia uma estatua do Duane 
Hanson As pegas «mtaindnhonaíurattíe Han- 
son vestidas com roupas rwis tcm tanta 
serreldanga com os vivos aue porto de 
as eslatuas de cera pareccm aostratas 
A oart>r de moldes ce cera tirados de 
pessoas vivas Hanson consircH rrodelos em 
libra de vioro c os complementa con peiu- 
ca. oculos e lOias de modo a oáo se distm- 
Quifcm oe urna pessoa de verdade. Seu Tu- 
f¡sias‘ <I970F incluí um senhor idoso ves 
lindo bermuda xadrez e camisa Honda, le 
vando uma camera tripe e lata de (ilme A 
esposa usa uma echarpe ma atamtxaoa 
sandalias douradas c caiga justa de poiios- 
tcf Ma rúa as pessoas tcriam ignorado cs^ 
sos turistas mas otham tasci nadas osses 
espeetmes conhccictos paando sao expos 
tos ouma galena 


A inaiona dos totorroalistas so os- 
poiiali/a nurn ilotorminado loma. 
Richard Lstv's la/ ianolas urbanas lom 
iim rotloNo porloito Audrov I lavk 
pinta naiuro/as-morias siinhóliv.as, 
MaUolm \Ii»rk v rolratou xiajantov 
om cr\i/oirt>sdo navú^durantosua favi* 
lotorroalista o (Tnii k C’loso pinta ui- 
noi as ampliadas. 

ESTES: JANELAS DO MUNDO. Richard 
listín (nasv tira o molhor par- 

tulo da cámora. Smi bx o jsorspica/ om 
conas do riia lom maíi»i prohindida- 
do do campo o pri’cisiU» ilo dotalbos a 
lonua dist.uu ia iÍo i|iio uma cámora 
iamais i aptoii. Estes proiola a l<»to na 
tola o pinta as ima^ons num procosso 
somoibanto ao ^lo oulro moslro do 
realismo, Vorinoor, iom siia c.imora 
obscura. Mas o loma di* Wrnuvr 
ora a lu/, o ilo Esti s s¿ii> os rotloviís. 
Suas luminosas janolas do vidn» 
laininadv»i.i>nlóm um labirinii'ilo ima- 
.i;i‘ns supiTpi>sias As tolas rol ralam 
um mundo i lan». poluK», mas ao mos- 
mo tomj'K) um inutuli» do distori dos o 
amhi>;uidaito. 

Outro roti>rroalisla quo pinta ro- 
llo\i>s om vitrinos ó Dtm Eiiilv (nasi, 
Quando ailolos^onto na C'ali- 
lórnia, Eildy la/ia iioM'nlu»s ospalha- 
lalivsiís Méirhntsh i‘m pram has lio sur¬ 
tí* o i arros i iuononadi's o mais lanío 
trabalbou vomo íoti'\i»ralo. Suas tolas 
om Ifi lmiíohr fundi’in .ns diias tócni- 
cas. roalv^andi>a procisiu^ilos di’lalbos 
o a biport larkiado. 

FLACK: NATUREZA-MORTA POS-MO¬ 
DERNA. Xuíirov l latk (nasv hl3l) 
lambóm li»mim ompri'st.uio um iru- 
i|uo di's ariist.is da Ron.n^oni^a holan- 
ili*sa: a pintura rvriu/u.v. ou naturo/a- 
morta emn ohioU>s quo simK»li/;im a 
brovidado da Nula. As pinturas do 
riai k, fHíróni, tiatam ilo lomas di» só- 
cuk» XX, como o toiuinismo. Ciada 
obiolo ó uma alo'^ona do papol ila 
mulhor no inuiuli» miHlorno — ci»nu» 
a rainha ilo xailto/ om "Quoon" — 
vorsiiiil, |XHloros,i, masom última aná- 
livo, subordinada. 



"FtnavTiiitora a Dedo**, Clasa. 

*.» Trjra'^s "■ C*. - 
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CLOSE: CLOSE-UP. IX sdo I Út>7, Cbuck 
Cli»so (nasw, hMO) pintón !¿ii;antosc.is 
loii»s do passa|’K»rto ilo sous amibos. 
Dominando uma tómka improssio* 
nanto. olo produ/ roliatos |H»rmonori- 
/..iiit»s quo, a lorla ibsiáncia, parocom 
insiditas lotos do tildarnos ampliadas. 
Do |HTto, |'H>róm. o ospi*itad4»r dos- 
^ obro o priK osso do ropri'sontai.áo ila 
imaj;om, pois (‘loso ompro.i;a moios 
náo«ortodo\oN do pintura, como uma 
imauom pintada com suas próprias im- 
pri'ssiVs dimitáis, o quo dá a impros- 
sáo do flutiiayáo. Assim como a tóeni- 
la |H>iUiIbisia lio Soural, os muitv»s 
pontinhos quo tormam a ima.uom pis- 
c.im para a Ironto o para irás na mon¬ 
to di» ospoct.ulor. Num miimonto ó a 
imat;om osirita o oscarrada do uma 
possoa, o no nu»monlo so^uinto ó um 
padráo animado do manchinhas. 
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NEO-EXPRESSIONISMO 

Em o\ minimalistas osc reviam obituários para a pin- 
jfirmandt» qiii* o futuro partencia ao viclei>, á arto 
rvrtormálK a o á arti* i oik eitual — rolimás ospalhados pi’lo 
.hávf. por oxomplo. Bcm. assim como a mortc de Mark 
T\vajn. o Falivimenit) da Pintura foi milito exagerado. Nos 
ojienta, a pintura esiourou com tori^a total. E nao a 
pintura de conteúdo /.ero, ou nát>-cor, mas aquela que des¬ 
penca na calx\a como música heaiy metal. 

O novo movimento nasceu na Alemanha e atingiu o clí¬ 
max da aprecia^'áü internacitmal na década de 1980. Foi 
(.hamado de Neo-Expressionismo porque reabilitou as 
distor«^óes angulares e o forte conteúdo emocional do 
Expressionismo Alemáo. ü Neo-Expressionismo trouxe de 
volta traeos que haviam desaparecido, cmno o ci>nteúdo 
a'conhec í\el, a referencia histórica, a subjetividade e a crí¬ 
tica Mx ial. Ressuscitou a irnagem, a pintura de cavalete, a 
escultura entalhada e moldada e a pincelada violcmta. pcT- 
sonali/.acÍa. Tijolos no chao e prateleiras na parcxle nao mais 
iríam destroná-la. Enquanto a arte dos anos setenta era íria 
i orno gelo, a dos oitenia era quente. quente, queme. Os 
lideres foram os alemáes Anselm Kiefer, Gerhard Ric htc‘r, 
Sigmar Polke, Gcorg Baselil/. e os italianos France.sco Cle¬ 
mente. Sandro Chia e En/o Cucchi. O Neo-Exprc'ssicmisimi 
marcou o renasc imento da Europa como urna loriga artísti¬ 
ca nvonhevida. 


BEUYS: 0 GURU DO NEO-EXPRESSIONISMO 

- t.Qj'á c« ym 00 Nco-Expressionismo foi Joseph Beuys (1921 96) Pm- 
T i*’ s*á el« ensinou urna oeraQ^ Oc jovens alendes a reexaminar 
: - á * rc' i tJSOcs Beuys era m radical tanto na ane como na pohri 
:• u í¡aesquerda do futido Verde. Quería regenerar a humanida 

> ~ *000 mufioo era arústa. Desviou a ateneo tía arie-cn 

: t¿'r.^r^ enquanio-aiivista- Cnou urna imagem mítica de 
i 't:'' com tervor rcilgioso. seo credo revoiucK>nano aos 

:.r i-:. ena r^orensa 

Vt r. de Beuys flecorre fle sua experíéncia na güeña 

:í . t f :a j na Cr-meia (o chapeo que sempre usava escon- 
. fi i':: u*’ rr! t?;■:* f ca do- nómades lañaros, oue o ewoiveram em 
•‘r ’v t i-í's aguBCido no trio aíjamo de /ero. Mais la^tíe 
artiíVi "i’-i-a s tr 'üTwá rratwihos bem como suostóncias 
i £“ i-a ’C Gugger'heim riava urna granee banheira 

:^fa y: do-nu^a Oi oo-co t d ele expos piihas de teltco e de 

Ierro CüO't r c^uf^tc ;onc ob^as-tíe-arit Beuys lo» tambem um artista 
perlonrartCQ e non'o-j esoeiK-j'iis «rTic ona;s. como a coiwersa com um 
coelbo mono Tai come o miiayt económico aieniao no pos gucua Beuys 
reenerglwu a arle 



“il* PiilDr Descanbeciio'*, IQtftr, lüaj fA .nni í^ttun', R.í4r<* - 
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KIEPER: TERRA CALCINADA. CmisitlciadA» |X'lu ci íiu v) de ¡ntc* 
RaiIxti Hughi"s '“o iiu’lht>r pmtur de mi.i gciai^úo m»s iluis 
hiduN do Atl;inlict>“, Ansc'lm Kiclcr (n;isc I')d 5 ) m* lornoii 
;i cstrclii dos anos oiicnta grai^as á sna proti*rc-nc ia |X'la arto 
narnitiva. O tema italado |H>r ole priXAHa (orto rcavjáo: a 
históri,! da Ali-manha c dos judeus ilesde* viv tempos aniigivs 
alé o holiHalisto. Kioirr n^proNcnla .mhi Umiiu coiuial — a 
Ierra cak ínada —com tinta i*spi*s.sa, csi iir.i, misluraila com 
arcia c palha I'K'sdi* cfdi> cli* mosiroii sua lascina^áo |X*l.is 
atrocidades nazistas. Enqiiaiilo io\cm artista do obras 
i imccituais. tirón lotos ilo si nu’snui om unilAirnu* nazista 
fazonilo a s;ittdac;)o Sie^ I leil, “Nao im- úlcntifico < iim Noro 
ncm com Hitlor”, cío cxplkou. “mas icnho i|uc nxMucnar 
um pouquinho di> que i'lcs li/x'iam a liin ilc entender a lou- 
iura.“ 

Os meios etuonirados jxir Kielei (vii'a leliatar o lascis- 
mo nao síio nada ort»Klo\os. Aléin de usar arela e |\illia, m'us 
quadros sao colagens lU* tinta at rílúa, aUatráo, e|x)xi. lio tie 
ci'bie, V humixi ilerretiik» e stilulo i* caüis dt‘ ecTámua. 
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"Francesco Clemente Pinitr*. Clemente. l9iK' 

lA'MHiri o4 rnu* h»»9íi» iJíC^i «• 

<». ft wAk #* <i^á\ Miru’v 


CLEMENTE: LINGUA6EM CORPORAL. Outro artista ciiropiu qiu* em- 
pri’^a com succsso o iihkIi» ovprosMonisia Franccsv'o Clemonte (nasc. 
1952). Fm diversos wículos (aqitarcla» pastel, afrosio o ók*o), Cle¬ 
mente retrata estados aliicmatórios. pesadelos, mediante imaj;ens de 
parles Fra^tmentadas do corpiv Estou inieressado no corfK> enc|iianto 
condutor entre o qvie mostramos no exterior e o que sentimos |’H>r 
dentro”, ele disse. 

Os retratos de Clemente revelam mais que o corpo humano nii. 
Fies siijierem fantasías e nsvessidades reprimidas que tanto repug¬ 
nan! qtianlo fascinam. Seus rostes sao sempre distoreidos pela ten¬ 
san psíquica,/í líi Munch, e aprestmtados em cores náo-naturais. Ntim 
de seus quadros, dois pés e.xsudam urna substancia marrom parecen- 
do sangue, te/es e lama. 

BASELIU: 0 MUNDO DE CABEpA PARA BAIXO. C) pintor e escultor 
Georg Ra.si‘lit/ (nasc. 1938), juntamente com Beuys, liderou o revival 
do Fxpressionismo Alemán. Artista controvertido, desde I9(!9 re¬ 
trata figuras de cabera para baixo a fim de mostrar seu desdém pelas 
con> ent^iX'S. 

Tal como Kiefer, Baselitz aK>rda a Segunda Guerra Mundial e 
suas conseqüéncias. Nos anos sessi'nta, píntava pilotos arrogantes e 
pés rosados gangrenosos. Quando crian<^*a, Baselitz testemunhou o 
bombardeio de Dresden, cm 1945, o que inspirou um trabalho im¬ 
portante, ”45". Essa obra consiste em vinte i(uadros grandes, em 
madeira, de rostosde muiheres (decalx\a para baixo). Os rostos sao 
propositalmente distorcidos parecendoaterrori/.adas bonecasKíigget/t' 
Ann de |x4e rosada e cabi.*los vermelhos. Tran.scendendo o efeiio có¬ 
mico, aparece a madeira violentamente marcada, em que as imagens 
atacadas com cín/el, serra elétrica e plaina parecem estar soh logo 
cerrado. Violentos vórtices iie cunha e goiva giram para lora dos ros- 
tos. corno marcas em vítimas de um Kunbardeío. 


BASQUIAT: MENINO IMPOSSIVEL Jean-Michel Basvjuiat (I9(>0-SS) morreu de 
m erdose aos 2S ani>s. línfuut Terril^le dos anos oitenta, ele viven, pinlou e mor¬ 
reu violentamente. 

Pintor autodtdata fúgido da escola, Basquiat deixou sita primeira marca por 
volla de 19S0, pichando A7r>g<<ii.v nos muros no centro de Nova York, l Im dos dols 
meinbriís do lime conhocido como SAMO oltÍ sltit) (sempre a mesma 

merdal, ele lieixou observat;óc's soctais anónimas do tipt»: "Passeando no conver- 
sível de papai com dinheiro do tundo de custodia", ou “SAMO, antídoto para a 
baboseira iioiiimri-oriító". Descentlenle de haitianos e |x>rto-riquenhos, em 1981 
Basi|uiat comet^ou a pintar e loi tmediatamenle tomado pelo mundo da arte. 
Suas lelas intensas, frenéticas, aiulhadas de caracteres típicos dogr<i//ífí e das 
figuras de quadrinhos, fi/eram dele um suf>ersUtr do Neo-Fxpressionismo. 

Durante alguns anos ele irabalhou com seu amigo e mentor Andv Warhol, 
antes da morte de Warhol, em I9S7. Sita ágil arte de rúa transmite a violenta 
energía t* a mo\ imentada espontaneidade do ritmo rap. Com seu ritmo acelera¬ 
do e seu estilo de vida autcHiestrutivo, Basquiat leve os 15 minutos de tama 
previstos por Warhol, tornando-.se lenda e vítima da cena superaquecida da arte 
dos anos oiti'nta. 
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A NOVA GERAQÁO: ARTE PÓS-MODERNA 


A arlf nov anos m>vi’nta ó láo divor- 
HifuaJj quanto o mundo p<>S‘Gucrra 
Fria. -guindo o riirno ilas nadóos, quo 
rrudjm de ior com a rápido/ do 
ímalóo>. tamhóm a arto onconira-so 
num o^tado do tluxo. Aimta assim. há 
— T atitudos nvorronlos, quo man- 
tóm urna froqüónc ia signihoativa. Por 
i*\omplo: a arlo dos .iniss novonta nada 
o >0 náo Ior política. Instalav^óes car- 
rojtadas do toxtos oxortam o ospocta- 
dor a rotlotir sobro tomas como a opi- 
domia do Alf^S, os problemas am¬ 
bientáis, os som-toto, racismo, sexo e 
\ tolón^ ia. Os matoriais o os formatos i 
sao lao vanados quanto os temas e ad- 
mitom formas alternativas, como a arto 
porb>rmálica, RÓnoros híbridos, como 
a arto derivada da fotografía, o conti¬ 
nua so multiplicando. Os pÓN-modor- 
ni^tas podom afirmar quo a rejeii,ño , 
mixiomista da roalidado está obsoleta, ¡ 
mas o prtK osst> do reinvoni;áo da arto 
.ontinua inabalávol. , 

I 

APROPRIApÁO: A ARTE DA RECICLA- 
GEM. l’m concoito-chavo do Modor- . 

i^mo osva/iado pela arle dos anos 
.'lienta ó a idóia do arto obioto, do 
'firmal feito á máo. F.sporava-so quo 


ossa obra ma);na fosso a afirmai^áo 
definitiva, o prixtulo final do pro>;res- 
so j'radual do artista. Esquev^am o pro- 
gresso, di/iam os pós-modornist.as. 
para quom “novo” náo equivalía no- 
vossariamonte a molhor’’. O futuro 
da arlo ¡a/ mais no passado do quo na 
imagina(;áo individual. 

(^s artistas passaram a se apro- 
priar do ima^ons do fontos diversas, 
como fizeram os artistas/wp, mas ro- 
correndo tanto á hi.stóna da arlo o h 
mitolo}*ia quanto á comunicai¿áo tie 
mass;i. Combina\ am imasons prcvxis- 
tonies com as suas próprins (como nos 
trabalhs>s de Julián Schnalx-I e David 
Salle), ou apresentavam ima>;ons 
apropriadas como se fossom suas (as 
monta^cns do obras famosas do 
Louiso Lawler, as obvias falsifica<;oi*s 
de obras-do-arto do Miko Bidlo, as 
fotograbas quo Shorrio Lovino tirou 
das foiot;rafias de Fxlward Weston). 
Jofi Koons romoldou pe<;as kirsch, 
como um ciH'lho inflávol, om ai^o ino- 
xidávol. Trilhando caminhos familia¬ 
res, os artistas da apropriat^áo busca- 
vam anexar a for^a dos on>»inais o ao 
me.smo lempi> revelar sua lor^^a do 
manipula^ño como propa^tanda. 



*‘Espcnfi^’', Schnatel. i%c . !i> 5 ‘ 

- rA"' " • ' 

t. ■■ -jirW 


ARTE DERIVADA DA FOTOGRAFIA: 
REPRISE. Lima forma da arto de apro- 
pria^áo usa ima>;ons foti>};riiticüS om 
combinav;cVs inosp<*radas, do nunfo a 
rointerprelar a historia o comentar to¬ 
mas soc iopoliticos. Apoiando-so mais 
na fi'produ^áo inciustrial do quo na 
ima;;em feita á máo, c*ssa nova forma 
de arte híbrida fraí'monta, sobrepóe o 
lustapóo ima^ons lotografadas (como 
ñas fotomontagens amaroladas, >;astas, 
do Doun o Miko Starn, conhocidos 
mmo os >;ómei>s Starn), a fim do mu¬ 
dar son contexto o .seu significado. 

KRUGER: BARRAGEM DE CARTAZES. 

Nascida om .\ou Jorsev, BarbaVa 
Kru>;or (nasc. 1945) l orta imagons fo- 
toí;ráficas ó costura com testos, numa 
arle feminista apaixonaila, que causa 
impacto. As agrc'ssivas polémicas de 
Knn;er ompre^im um ^‘slilo j*rálico do 
arri‘meilt> ila propai*anda, com imauens 
de confronto que tomam do assallvi o 
ospivtaílor. "Quero lalar o ou\ ir por- 
t;untas impertinentes e comentários 
^^rossoiros” disso ola. "Quero c*siar do 
lado da surprc^a o contra as corteza.s 
dos quadros o da proprii*dado." 


My 
My 
My 
My 

better half My wunderkind My Quartertack My U 
charts My graat artist My baby mogol íaddy 

ticket to lide ^My jack of aj_ frades 
My 


th ágnity 

oL 



My ayatoSah My daddy 


"Sem Titulo (Qut Bolos Mosoolos Voce Too»!)". Knigoí, 'T -- Pirrpiooj Pin 

‘ ".'ii Lfr*. xo. 
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Titulo # 228”, Sliennia. 

1!W0 Vcfir) %rai«rk Í4^ Sherrwr 
'ív'iMfJti i ir awartt 
i Or3*L ¡)«ni)r,4^ni Óe JOi 



LONGO: A CIOADE É 0 CINEMA. C) 

artista amiTkam> Rohm l.on^o 
(nasi. 1953) sf iniiiula "t» anti- 
crísto da mídia, rotornandt» h iiiU 
lura i|ui’ me i riou**. Líder da a|Ho- 
pna«^áo, ele transforma imauens co¬ 
merciáis e cinemáticas em pintu¬ 
ras de alto impacto, com dimen- 
sao de cartazes. que projetam a \\o- 
léncia c* a aim‘a<^a da i idade ;i noi- 
te Seus trahalhos imenvos. fortes, 
an mullimídia. fen ilham de inlen- 
sidade, emprentando o esiiK> alta¬ 
mente contrastante da comiinii a- 
v,5o de massa para manipular a rea- 
t;5o do público. 'Quero cjue o es¬ 
pectador veja al^uma coisa ao mes- 
mo lempo hela e horríver, di/. 
Lonn»o. "Procuro urna loriga pt>siti- 
va na iman;em luntativa.” 



SHERMAN: MELODRAMA EM TRAJES 
DE EPOCA. A artista americana Ciiulv 
Sherman (nasc. 1954) se espec ial 1/.011 
em auto-retratos fabricados, nos quais 
tcHontrafa a si mesriia \eslida como 
t*slerc*iUipi* de I lollywooil ou de pin¬ 
turas dos Cirandes Mestres. Nos anos 
setenta ela "i^strelou** filmen iman;iná- 
ric's em preto-e-hranco. hanMdos em 
clíchi's do cinema wfir dos anos cin- 
qúenta. Imai»ens mi - l ulas de ingenua 
aterronzíida de oll»o> arren^alados ira- 
/em implícitos o sexo e a vitíléncia, 
hem como as limitayiVs dos papéis fc'- 
mininos tradicionais — scMUpre n íti- 
ma, nunca conquistadora. 

.Vos an<is oitenta, sen irahalho 
mudou para n;raiules impresse^s colo¬ 
ridos, em que ela se fantasía tanto de 
muiher como de homem, mas sem- 
pre de ix^rsonamens extraídos de i>hras- 
primas. No entanto, |x>r mais que ela 
se avsemelhe a uní monije de 1 lolhein, 
urna cortesa de Frauonard ou urna 
matrona de van Lvi k, suas rec riayóes 
sao delllvradamente arttliciais. enfa¬ 
tizando toques óbvms da falsificayáo. 
como um nariz postigo, pernea ou 
peito de látex. Embora esses auto-re¬ 
tratos fraudiiltmtos pareyam um 
esirelato narcisista. sao "retratos da 
enutyáo personilic ada", aíirmoii 
Sherman, **e náo retratos meus*’. Sen 
objetivo admitido é: ‘‘1’ento fazer as 
pessoa.s reconluci‘rem aiv;uma coisa 
délas mesmas, e nao minhas.** 


"Clady". iBugo. t38i ATitmef KV «nlui 

• <1 A* é-. ’Ji 
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ARTE NARRATIVA; TEMPO DE HISTO¬ 
RIAS. A iirti* lilis anos oilonia viu o 
rcr\ascinu‘nto da pintura como nina 
mancira ;k cssivvl do contar historias. 
As telas moninromáticas de Mark 
Tansi’v exihem urna versáo ima>;iná- 
ria da hiMória, como a iKUpai^áo do 
Solio por tropas alemas (urna 
astuv losa manobra contra a tomada da 
arte pelo Xeo-E\pressionismo ale- 
máo). |•aith Rin>y;old combina te.vto 
i‘ ima^em em colchas de relalhos que 
recontam a vida das muiheres negras. 
Os quadros h*ministas de Sue CiH* 
recordam eventos do tipo ‘‘Mulher 
Entra no Bar — E Estuprada por A 
Homens — Enquanto 20 Homens 
Assistem**. Os quadros declarada¬ 
mente políticos de León Golub pro- 
tesiam contra a guerra e o abuso de 
pcuier. Para Golub, a arte nao é con- 
lortável nem a>;raii;ivel, mas deses- 
tabtli/adora: "A obra deveconier urna 
provtKacáo.” Ouiros que empre^am 
imanens para divulgar inleri‘sses au- 
tobiojuráflilis sao David lliHkney 
(com suas piscinas, palmeiras e loto- 
montaíiens da California), Jenniler 
Rartii-tt (que explora (acetas miilti- 
de urna cena em series de ima- 


^ens), Susan Rolhenber^* (em suas 
plumosas pinturas de danzarinas) e 
Eli/abeth Murray (que (raímenla 
objetos domésticos em misteriosos 
quebra-cabezas detonados). 

FISCHL: PSICODRAMA BURGUÉS. O 

pintor nova-iorqiitno Ehc FischI (nasc. 
h)4S) esiourou no mundo da fama 
com “Sonámbulo**, em 1^)79, quadro 
que mostra um adolescente mal-en¬ 
carado se masturbando numa piscina 
infantil no quintal. Os críticos rece- 
beram suas inquietantes imaj;ens 
como urna denuncia do tracasso do 
sonho americano. Tal como nos con¬ 
tos de John Cheexer, os quadros de 
FischI, na suivrliVie, mostram ame¬ 
nidades ordinarias, mas o sublexto 
exala solidáo, desi'spero e horror. Se- 
xualmenie carrejadas, as ima jens da 
vida confortável da c lassi* mc*dia ame¬ 
ricana juardam um laivo de "tem al- 
jiima coisa c*sc|uisita nc‘sse quadro'*. 
As histeírias sujeridas ñas lelas exi- 


jem a participazáo do espec tador para 
resolver suas ambigüidades. 

Depois de retratar a cidade de 
Levittown como Gomorra, FischI \ ol- 
tcHi-sc’ para locáis mais excíticos, am¬ 
bientando suas exulvrantc's cenas no 
Caribe, no Marrocos, na india e na 
Riviera. Apesar do brilho policio 
ironizando folhc'tos de viagens, o ptTÍ- 
go e o enigma estáo sempre á espreita 
“A nova pintura é meu sc-r no mundo, a 
mitra era solire o mundo em mim", ciis- 
se Fisc hI. “Sao igualmente aterradoras.** 

"Urna Visita A/Cma Visita (^a/ 
llha**, por exemplo, cc»ntrasta preSspe- 
ri>s turi.stas indolentc's banhando-se na 
ignorancia do mundo violento ejue 
amc‘aza a c la.sse trabalhadora nc'gra. CT 
que une as diias metailes do díptico é 
a nuvem de icMiipc'stade se fonnando 
sobre os despreocupados brancos em 
lérias, tem|x*stade que traz a morte 
aos vulneráveis nativos. Ñas palacras 
de Fisc hl: *"11^10 c riar ce eleito de algo 
nace ciitie.** 


visita kf Urna Visita lllia", FischI. l Vi- r .-i rur:^tr .. •. o- 
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ARTE GRAFFITI. Bascado na palavra 
italiana para “rahisco", 
palavras, ilcscnhos, oxprossócs ou 
j;araluias rahiscados cin miir<íx c pa¬ 
redes. F.iu i»nirado alé ñas tnntWas do 
Fj;ito. o f>rnlliti li»i IcNadv» aos estii- 
tlii» pelt>s piiumes Ca* Uviniibly, o 
Iraiués Jean Dubidlet e o espanhol 
AiUoni T apies. A \erdavleira arte do 
é unía aile das nías. Armados 
eoin piiKiT utómuo e latas de sfmty, 
milhares tie ^ralilein^s marvaram a 
ii‘nj urbana ñas tiéi adas ile setenta 
e intenta, lobrindo va^;rK*s inteiros 
di> metro de Nova Vi>rk com pala- 
\ ras e ima^ens diTi\ adas de quadri- 
nhos e desenhos animados. 

ARTE POLÍTICA. Na arte dos anos oi- 
lenta e noxenta, as palavras sao tai- 
ve/ láo im|>ortantes qiianto as ima- 
j^ens, quaiido lextos-deniim las se 
impi>em ai>s Ireqüentadores de mii- 
sens. Milito da arte puramente visual 
lein um evidente apelo leminista, 
eomo ñas i>bras ile Marv Kelly. A ins- 
talasao ’() lanlai ** (l‘>7')). de Judy 
('hita.i;o, ineliii urna "mesa* e Instares 
mareados n presentaiulo as arañiles 
miilheres da liislória. Artistas da 
/vr/oniiolííe como laiiirte Anderson. 
Karen Tinley e Frii Bo^josian tamlx'in 
diseursam contra o sexismo, o racis¬ 
mo e a iniustiya económica em mt>- 
iu>íoj;<^ teatrats na multimidia da arte. 
Fm siia peí, a pertormálu a “A Ovelha 
Ni'Hra’*. Finlev espxTa sua indi);nai;ao 
dinnte ila esirutura ilo ixxlei mase u- 
lino e brando. T'raianilo apenas lalci- 
nhas e lamhu/-ula ile i hocolate simu¬ 
lando exiremento, Finlev iisou seu 
I orpK> vumo símlx>lo ila dejirailaxái' 
lia rniilber. 

ESCULTURA PÓS-MODERNA. O óleo 
sobre tela jxule ler retornado á pin¬ 
tura, mas a única lerteza sobre a es¬ 
cultura contemporánea é que a huu- 
ra S4>bre |viiiMal desa|\irix eu bá mili¬ 
to iem|x> — e provavelmente para 
sempre. Diversas teiuléniias se evi- 
di nsiam, contudo, tais vomo o em- 
pri*^o ile um ampli> leijiie de mate- 
riais, de Ixnu’t as a mobílias e prixlu- 


ti>s industriáis. Mano Mer/., líder do 
movimento italiano Arte Fovera (que 
si^nilKa “arte ixvbre**), usa lx>rracha, 
lornais. lardos ile leño e tubos de neón 
em suas pi\as em forma ile ijilu. Re- 
tletindo o entusiasmo atual com a ve- 
kxidade e a tecnología, outros escul¬ 
tores usam pi\as de máquinas para in- 
ior|x>rar movimenlo a obra. Mark di 
Su vero, ex-operador de |•uindaste, 
si'lda eixos de at^o em h>rmas abstra¬ 
ías cinéticas que rodopiam iivmo 
masiodiintes camhaleantes. 

Tanto o americano John Cbam- 
berlain como o escultor francés Cé.sar 
em ontraram verdadeirivs tesouros nos 
cemitérios de automóveis. As lerra- 
)tens retorv. idas de paralamas envpcma- 
di>s e carros destruídivs em batidas sao 
ainda mais torcidas em macabras tur¬ 
mas lie metal, táo impressionantes 
quantiv restos de de.sastre na bc'ira da 
estrada. 

As instalaxiV*s esláo na nunla, abran- 
liendo ilesde os apelos pela fustica no 
T’erceiro Mundo, do artista chileno 
Alfredo laar (nasi hl5b), até tvs am¬ 
bientes de fantasia, que lembram jar- 
tlins coloridos subaquáticos. da ameri¬ 
cana Judy l'falf. 


A c’scultura semi-abstrata referida 
a obietos reconbc'c ívcús ^anba vida ñas 
máos dv>s artistas americanos Martin 
Puryear (nasv IM41) e Nancy Graves 
(nasc. I ^MO). As pevas de bron/a.* mol¬ 
dado e pintado de Gravexs sao expío- 
sóes lúdicas de formas estranbamente 
enxertadas, como folhas de lavanda e 
lecjue de palmeira riHlopiandi> no ar. 
Purvear é c onbec ido por seus ma>;ní- 
ficos trabalbos em matfeira. 

A arle fi^tiirativa é sinistramente 
i'viH ativa ñas obras da americana Kiki 
Smith (nasc I '>54), que baseia sua c*s- 
cultura nocor(x> humano, “nosso leí- 
culo primárii» para experimentar a 
vida*. Pinico de|x>is da morte de scni 
pai, o expressionista abstrato Tony 
Smitb, Kiki produ/.iu urna peya ao 
mesmo tempo assustadora e con¬ 
soladora: um vidro de conserva civn- 
tendo urna máo ile cera ivve.stida de 
aljjas, fluttiando em á>*u.i verde-i'sc li¬ 
ra. Formada em T iVnica de Finerjién- 
cia Mcnlica, Smith aprc’senta o corpo 
simultáneamente como um frái;il es- 
|H’c ime clínico e como um vaso es¬ 
piritual com forte capacidade de re- 
cuperayáo. 








m o SKUjOVMTEEALEM ARTE CONTEMPORÁNEA 


O QUE ESTA ACONTECENDO AGORA. A arlo nos anos noven¬ 
ta. assim como a vida nosta década, rofloie o instdvol cre¬ 
púsculo do séciilo XX. Oferive mais perRunias que rcspí>s- 
las, maís desafios que certezas. Como disse o pintor con¬ 
temporáneo Mark Tansey, “Um quadro pintado é um veícu- 
lo. A )»ente pinle desmontd-lo na gara^em ou entrar nele e ir 
para algum lugar Até o momento, a arte dos anos noventa 
abrange do figurativo ao abstrato, do "engra^^ado** ao "sé- 
rio”, do feito a máo ao fabricado por meios mecánicos. Se- 
guem-se alguns dos artistas que emergiram na cena aiual e 
os estilos que os colocaram no mapa: 

ROBERTARNESON — artista da California, fundador da Funk 
Art com bustos de cerámica intencionalmente vulgares 
ASHLEY BICKERTON (nasc. 1959) —conhecido pi^r escultu¬ 
ras abstratas em paredes com espessas crostas de tinta 
ROSS BLECKNER (nasc. 1949) — pinturas abstraías de gran¬ 
des propon^'óes com sutis var¡a<;óes de cores e motivos 
CHRISTIAN BOLTANSKI — arti.sta conceitual francés especia¬ 
lizado em instala^óes 

JONATHAN BOROFSKY (nasc. 1942) —cria grandes instala- 
{¿oes em veículos misturados, com pintura, escultura, tex¬ 
to, vídei> e obietiis encontrados 

SOPHIE CALLE — artista francesa ümluvida por fotos- 
seqüéncias narrativas 

JIM DIÑE —pinta imagens/v>/>: ferramenias, roupóes, cora- 
í^óes 

ROBERT GOBER (nasc. 1954) — explora a carne e o corpo em 

esculturas feitas de cera e calx4o humano 

GROUP MATERIAL e GRAN FURY (inclui David Woinarowicz. 

1945-92) — exposi<;6es coletivas tie dois artistas ativistas 

tratando de temas relativos á AIDS 

GUERILLA 6IRLS — exposi(;áo coletixa de artistas esqiier- 

distas que produ/.em pósteres de prvXesto contra censura, 

sexismo (exemplo: Mona Lisa com folha de figo cvibrindo a 

btKa) 


REBECCA HORN — combina pe^^as mecánicas que se mo- 
vem em instalai^óes feministas 

JORG IMMENDORFF — nw-expressionista alemáo obceca¬ 
do com lemas político-SAxiais 

ALEX KATZ — imagens radicalmente estilizadas em pinturas 
limpas, figurativas 

MIKE KELLEY (nasc. 1954) —assinatura do trabalho: bone- 
cas e animáis de paño, velhos e suios 
BRUCE NAUMAN (nasc. 1941) — artista conceitual conheci¬ 
do por calx\as moldadas em cera e vidin^instalajúes 
NAM JUNE PAIK — ^ai** da videoarte 
ANTOINE PREDOCK (nasc. 1937) —excéntrico arquiteto do 
Novo México, que venera local e pai.sagem 
TIM ROLLINS (nasc. 1955) e K.O.S. (Kids of Sunival) |fi- 
Ihos da .sobrevivenciaI — trabalho conjunto do artista com 
adole.scentes do South Bronx que pintam em páginas de 
livros 

RICHARD PRINCE (na.se. 1949) —artista de apropria^^ao que 
inventou a **re-fotografía", ou fotograba de fotografía: faz 
também quadros de quadrinhos em silk-screen 
LUCAS SAMARAS (nasc. 1936) —cria imagens surreais alte¬ 
rando fotograbas 

NANCY SPERO (nav.. I92(i) —artista feminista que superpoi* 
imagens e linguagem escrita 

DOUG e MIKE STARN (os gómeos Starn. nasc. 1961) — ma- 

nipulam, desfiguram e recombmam fotografías 

PAT STEIR (na.se. 1940) — conhecida por cascatas abstraías 

de tinta, inspiradas em cachiH'iras 

PHILIP TAAFFE (nasc. 1955) — faz pintura abstrata com- 

pi>sia por motivos bizantinos 

CARRIE MAE WEEMS (nasc*. 1953) — fotos em preto-e-bran- 
vo, Ixirradas, com ilumínaA^áo esdrúxula, combinadas com 
texti>s (exemplo: "Fiquei ao lado de homens |Tor tanto tem¬ 
po que esqueci que as muiheres tinham um lado.»^") 

TERRY WINTERS (nasc. 1949) pinta formas orgánicas em 
cores térros;!s 
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Como seu trabalho ¡nfluenciou 
a arquitetura de boje? As se^óes sobre 
o Renascimento e a arte Barroca, 
o sécalo XIX e a época moderria 
mencionam todas as principáis figuras 
de cada momento, ao mesmo tempo 
em que explicam o contexto cultural 
a partir do qual a arte evoluiu. 

O parágrafo de abertura de cada seqáo 
reúne as informarles, indicando 
os eventos históricos significativos que 
moldaram o mundo e a arte. 


Arte Comentada nao tem teorías 
complicadas nem preferencias 
autorais. Em vez disso, dá ao leitor um 
conhecimento básico com o qual 
trabalhar e formar opiniáo própria. 

Se vocé quer tornar mais agradável sua 
próxima visita ao museu (mesmo que 
seja a primeira), o melhor lugar para 
comegar é Arte Comentada. 


Sobre a Autora 


C arol Strickiand tem urna 

qualificaqáo ún/ca para conduzir 
esta excursáo pela história da arte. 
Ph.D. da Un 'fversids^ de Michigan, 
dispóc de sólida base académica. 

Os artigas que éscfeve regularmente 
para o New YorK^Iímes,-'® Christian 
Sdence MonitoV^ó Wátt^treet Journal 
e para a revista Arts and Antiques, 
além de várias óutrás publicaqóes mais 
populares, atestam sua capacidade 
para escrever para o grande público. 





ARTE 


COMO CONHECER ARTE 


Arte Comentada tira a história da arte do dominio dos manuais 
enfadonhos, corxiuzirHio-a a um mundo com apresenta^áo 
dinámica, ensaios sucintos de urna página e erqilica^óes em colanas 
separadas. Esses dispositivos ffáfícos elevam a capacidade do leitor 
para reter urna quantidade impressionante de informaQáo, mesmo 
em leitura rápida. Urna breve revisáo de legendas e colanas laterais 
fomece um curso relámpago de história da arte. IrKorporando mais 
de trezentas ilustrarles (um íergo em cores). Arte Comentada 
busca nos próprios elementos da arte - compo^qáo, movimento, 
equilibrio, cor e desenho - urna abordagem visual e textual que um 
IrvTO comum náo oferece. De Stonehenge ao Guggenheim, de 
Holbein a Warhol, a linguagem da arte é clarificada em cinco seqóes. 



O Nasdmento da Arte: 
DA PRÉ-HISTÓRIA 
ÁIDADEMÉDIA 
As raízes da pintura, da 
escultura e da 
arquitetura definidas. 


*‘Assini como a música, a arte 
é urna iinguagcm universal. 

Ver urna obra-de-arte é sempre 
urna experíéncia agradável, 
mas apreciá-Ia integralmente 
exige certo conhecimento. 

Arte Cementada contém 
25 mil anos de história da arte 
condensados em 208 páginas 
de forma a oferecer o 
cónhecimento necessário.” 


—CAROL STRICKLAND 
da introdugáo 





OSéaihXIX: 

O NASQMENTO DOS’ISMOS- 
A Fratv^a mantém a lideran^ 
artística ryos duzentos at)os 
seguintes, á medida que os 
estilos surgem e desaparecem. 


OSécuhXX: 
ARTE MODERNA 
Os estilos mudam a r^da década; 
cresce a tendétKia para a arte 
náo-representativa. 


O Renascimento da Arte: 

A R£NASaN<;A EO BAmXO 
Os artistas redescx}brem como 
representar a figura humara de 
maneira resJista, superarrdo 
limitaqóes técnicas. 




OSécuhXXeatém: 

ARTE CONTEMPORÁNEA 
A experimentaqáo continua, 
enquanto estílos, materiais e 
técnicas mudam rápidamente. 




Visite-nos: http://www.edioüro.com.br 




















